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نصدير امرجم 


المقالات الواردة فى هذا الكتاب تجسد بوضوح أسلوب الهرمنوطيقا 
ا لجادمرية في تناولها لظواهر القن والجمال . ففي هذه المقالات يقدم لتا جادامر 
Gad amer‏ .1-6 لقطات حية وصوراً عيانية لما أسماه بالهرمنوطيقا 
Philosophical Hermeneutics éimdlall‏ « أو لا عکن أن تلسميه لحن 
من جانبنا "فن التفسير " . فجادامر هنا إذن يارس أسلوبه أو فنه الخاص في 
تفسير ظواهر الفن ؛ ومن ثم فإنه يارس على نحو إيداعي هرمنوطيقاه 
القلسفية بعد أن فرغ من إرساء معالمها التي تكشفت وتبلورت في عمله 
الأكاديي الضخم المعنون باسم " الحقيقة وانهج " Wahrheit urd‏ 
Methode (Truth and Method)‏ الذى ظهر سنة 1960 . والھرمنوطیقا 
الفلسفية اتجاه في التفسير يقوم على الفهم والحوار » وينفر من كل نزعة 
دوحماطقة تقوم على إصدار احکام او تقريرات تسعی إلى تقديم اجابات 
نهائية . فهى اتجاه يحاول تفسير معانى الظواهر التى نشعر أمامها 
يالاغتراب . والتي تتطلب بذلك فهماً وتفسيرا يجعلها مألوفة لنا ومنتمية 
إلى عالمنا المشترك. وهذا هو بعينه الأسلوب الذي يترسمه جادامر هنا في 
تناوله لظواهر القن المعاصر التي نشعر إزاء ها بالاغخراب ؛ ولذلك نراه يحأول 
دائماً أن يحفر عند الجذور ليصل إلى المصادر الأولى المشتركة التي تفسر لنا 
ظواهر الفن المغتربة » والتي تربط فن الحاضر بفن الماضي ‏ وتشكل ينابيع 
تنيثق منها تجليات الفن والجمال على الدوام . 

ونود التنويه هنا إلى أن هذا الكتاب يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه . 
وهو " تجلي الجميل " . ونحن فيي أختيارنا لتعبير ” جلي الجميل " كترجمة 
لعنوان هذا المقال » كانت عيننا على العنوان فی أصله الألماتي . فالترجمة 
الإتجليزية للعتوان « ڍھı Y' « The Relevance of the Beautiful‏ 
تعكس بدقة العنوان في أصله الألاني . وهو Die Aktualitãt des‏ 
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Schênen‏ . ذلك أن كلمة ٠‏ ١۷4ء1٠8‏ في الترجمة الإنغجليزية تشير على 
أحسن تقدير إلى معنى فعالية الجميل أو ارتباطه بالواقع الاجتماعي »› وهو 
معنى قد يكون له صلة بالكلمة الألانية قانادن))ه في معناها الدارج أو 
الشائع حينما نستخدمها في سياق مالوف لنشير إلى " فعاليات او أحداث 
اليوم ” على سبيل ا لمال ؛ أما في معناها الذي يرد في سياق الفن والفلسفة 
فإنها تشير إلى معنى " الظهور والتوهج " ( كنقطة التوهج في العمل 
الدرامي مثلاً ) » أو تشير إلى معنى التواصل على نحو متجدد دائم . وهذا 
المعنى الأخير هو المعنى الفلسفي الدقيق للكلمة الذي يشير إلى " الحقيقة التي 
تصبح في حالة تواصل ٠‏ ولا تتمشل في الوجود الساكن " 0# 
Wirklichkeit in einem unaufhöorlich werden, nicht in‏ 
einem ruhenden sein b‌esteht‏ (*٭) . ,لست هناك کلم أفضل من 
كلمة " التجلي " للدلالة على معنى ” الظهور والتواصل المتجدد دوماً للحقيقة 
أو للجمال في الواقع الإنسانى " . كذلك فإننا حينما نستقريء روح النص 
جد أن كلمة " التجلي " أنسب وأوفق من مدلول الكلمة البديلة في النص 
الإغجليزي ؛ ولذك فإننا كنا نستخدمها دائماً كبديل لمدلول الكلمة الإنجليرية 
أينما وردت في سياق النص ٠‏ دون أن يعني ذلك التقليل من شأن الترجمة 
الإعجليزية للنص في عمومه التي تعد دون شك ترجمة رصينة . 
وعلى الرغم من أن المقالات الواردة في هذا الكتاب - كمايصرح المحرر - 
في متناول فهم القازيء العام » إلا أنها تثير في نفس الوقت قضايا تدخل في 
صميم اهتمام المتخصصين على اختلاف صنوفهم : سواء في مجال علم 
الجمال وفلسفة الفن في عمومها أو في مجال النقد والدراسات الأدبية 
الخاصة بالشعر والمسرح » أو حتى فى مجال تاريخ الفن . ولا شك أنه عندما 


(*) Neues Universal Lexikon, Band J]. (West Germany : Lingen Ver- 
lag Köln, Ohne Jahr). 8 


يصرح محرر الكتاب بأن هذه المغالات ني متناول فهم القاريء العام . فإن 
القاريء العام المقصود هنا هو القاريء العام الغربي » وهو قاريء يحيا في 
مناخ ثقافي وورث إطارا مرجعياً من الثقافة يغاير ال مناخ والإطار الشقافي 
للقاريء العربي » ويجعل فهم هذه المقالات أيسر بالنسبة له من فهم هذا 
الأخير لها . ولذلك فقد رأينا أن نفردمقدمة دراسية لهذا الكتاب » نحاول 
فيها تأصيل المفاهيم الأساسبية في فلسفة جادامر الهرمنوطيقية التي تقوم 
عليها رؤيته للفن . والتي تتوارى أحيانا خلف أطروحاته حول الفن الواردة في 
هذه المقالات ؛ وبذلك يكن أن نكفل للقاريء فهماً أكثر عمقا لهذه 
الأطروحات نفسها . ولقد راعينا ألا تأتى هذه المقدمة الدراسية تكراراً أو 
إضافة هامشية لمقدمة المحرر » بل أن تأتي مكملة لها ومعنية با أهملته أو 
مرت عليه مرورا سريعاً أو عابرا . ولذلك فإننا قد تجنبنا قدر الأمكان التطرق 
إلى التفصيلات الجزئية والقضايا الحلافية - التي تفي بها مقدمة المحرر - 
مركزين انتباهنا في المقام الأول على الخلفية الفلسفية التي تستند إلبها 
أطروحات جادامر هنا . وفضلاً عن ذلك . فقد أضفنا شروحاً وهوامش عديدة 
على نصوص جادامر - بل وأحياناً على مقدمة المحرر نفسه - لنجعلها أيسر 
فهما للقاريء العربي . ولقد وضعنا تلك الشروح في أسفل الصفحات ٠‏ تمييزاً 
لها عن الشروح الخاصة بجادامر والمحرر التي وضعت في نهاية الكتاب ضمن 
قوائم الإحالات المرجعية . 

ونحن نعتقد أن هذا الكتاب على أهمية قصوى بالنسبة للثقافة العربية في 
انفتاحها على ثقافة الغرب ؛ ذلك أن تيارات الفكر الغربي وإن كانت معروفة 
بدرجات متفاوتة بالنسبة للمثقف العريي . إلا أن تيار الهرمنوطيقا الفلسفية 
هو أقل هذه التيارات حظأ من تلك المعرفة ‏ رغم أن فكر جادامر كان معاصراً 
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- بل ومحاورا - لفكر أسماء عديدة عرفت في مناخنا الثقافي مؤخراً من 
أمغال : بول ریکیر وجاك دریدا ومیشیل فوکوه وغیرهم . 

وبعلك ؛ ۰ 

فلقد استغرق إعداد هذا الكتاب من ترجمة ودراسة وشروح ما يقرب من 
خمس سنوات . واننا نظن أنه سيمد المكتبة العربية بمدخل جيد » لا لرؤية ' 
عميقة للفن فحسب . بل أيضا لتيار فلسفي نحن قي أمس الحاجة إلى 
الاقتراب منه والتعرف عليه . 

مقط 1996 
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مقدمة المترحم 

الهرمنوطيةا والمن عند جادامر 

مهي فى : الخبرة الهرمتوطيقية والخبرة الفيتومينولوجية 
هتاك مفاهيم ثلاثة رئيسية في الهرمنوطيةا الفلسفية اجام 0ءهانطم 
hermeneutics‏ عند جادامر ھی : التفقسیر والفهم والحوار . وهذه المفاهيم 
الفلائة ترتبط مع بعضها البعض ارتباطا جدليا في العملية الهرمنوطيقية » لا 
ارتباطاً منهجياً تصاعدياً تترتب فيه خطوة على خطوة سابقة . فإذا كانت 
الهرمنوطيقا بوجه عام هى اتجاه في التفسير » فإن التفسير ذاته لا يكون 
مكنا إلا من خلال الفهم والحوار . فالتفسير هو دائماً محاولة لتجاوز حالة 
من الاغتراب نستشعرها إزاء موضوع ما لكونه غيرمفهوم بالنسبة لنا ؛ 
ويالتالي لا نشعر بنوع من الألفة والتواصل معه ( وهذا هو الأصل الذي 
نشأت عنه الهرمنوطيقا كعلم كان يقتصر عند اة الأرلى على تفسير 
نصوص الكتاب المقدس التي يشعر المرء إزاءها بالاغتراب نتيجة عدم فهمه 
لها ) . وهذا يعتي أن التفسير يتطلب دائماً الفهم وينطوى عليه بالضرورة . 
ولكن الفهم بدوره لا يكن أن يكون فهما حقاأ إلا من خلال حوار + فالقهم لا 
يمكن أن يتحقق من خلال نزعة منهجية تحاول فيها الذات الاستحواذ على 
الموضوع واخضاعه لقواعد منهجية » وإنغا من خلال حوار تنقتح فيه الذات 
على الموضوع أو الأنا على الآخر بهدف الوصول إلى اتفاق . آي إلى شيء 
مشترك نشعر معه بالألفة . 

ومفهوم جادامر عن " الشعور بالألفة في العالم " أو " الوجود في العالم 
على نحو الین " being at home in the word‏ . وثيق الصلة مفهوم _ 
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شو شرل E. Husserl‏ في کتاباته المحأخرة و عالم الحياةالعاش ' 
ordْifewا‏ » وجقھوم ھیدجر M. Heidegger‏ عن الوجود الإنساني 
باعتباره " وجوداً في العالم " being in the word‏ : فالعالم فى هذە 
المفاهيم الفلاثة هو عالم سايق على العالم الذي يصوره لنا العلم 
prescientific world‏ .> عالم الحبرة المعاشة الذي نفهمه من خلال خبرة 
مباشرة سابقة على التصورات المجردة والأطر النظرية والقوالب المنهجية . وهذا 
هو التوجه العام الذي تنطلق منه الهرمنوطيقا الجادمرية في فهمها لعالم 
الإنسان » حيث تسعى إلى تسكين الإنسان في عالمه وتجاوز اغترابه . ويكن 
القول بوجه عام إن الهرمنوطيقا الجادمرية على نحو ما تبلورت فى " الحقيقة 
وا منهج * » كانت محاولة لإدماج الفينومينولوجيا الهوسرلية المتاخرة المهتمة 
بعالم الإنسان المعاش . مع الهرمنوطيقا الفينومينولوجية لدى هيدجر المهتمة 
بتفسير الوجود الإنساني في صلته الحميمة بالوجود العام . فالهرمنوطيقا 
ا لجادمرية تواصل إذن التوجه المعرفي العام للفينومينولوجيا الذي يسعى نحو 
التحرر من كل نزعة منهجية تحتذي نموذح العلم الطبيعي التقليدي الذي 
بهدف إلى تأسيس حقيقة موضوعية مطلقة توجد بشكل مستقل عن الإنسان 
وعالمه المعاش أو عالمه الأليف . وهو النموذج الذي تبنته العلوم الإنسانية 
والفكر الغربى عموماً منذ العصر الحديث. 

وينبغى أن نلاحظ هنا أن جادامر لا يسعي للتحرر من كل نزعة منهجية 
بإطلاق ؛ طالما أنه يصرح بأن منهجه الخاص يعد فينومينولوجيا ) » وهو 
منهج يعول على وصف الظواهر كما تظهر في خبرتنا المباشرة » ويكون 
موضوع أهتمامه هو معنى الظاهرة كما تعطى لوعينا وخبرتنا الإنسانية 
المعاشة . فا منهج الذي يسعى جادامر للتحرر منه هو نفس المنهج الذي تسعى 
الفينومينولوجيا للتحرر منه ‏ أعنى نوذج المنهج في العلوم الطبيعية الذي 
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تسيّد العلوم الإنسانية . والذي يقوم على القوآعد والقياس رالإحصاء . 
ويتوخى الدقة والموضوعية ‏ ويدعي أنه المنهح الوحيد لبلوغ الحقيقة . 


ويسبب تحرر هرمنوطيقا جادامر من المنهج ؛ رأي البعض أنه ريا كان من 
الأليق قراءة عنوان كتابه " الحقيقة والمنهج " على أنه "الحقيقة لا المنهج " 
and not Method‏ طutا‏ . ولكن هذا التقعر المغرط في التأويل لايتوافق 
- فیما یری ریدیجر بوینر 1۴ا8 ٣ات۸‏ - مع غرض الهرمنوطيقا 
ويسي»ء فهم موقف جادامر النقدي من العلم ( ونوذجه المنهجي ) . فالتقابل 
بين الحقيقة وا منهج ليس تضادا بين طرفين يستبعد فيه أحدهما الآخر » كما لو 
كانت الإجراءات المنهجية للعلوم ليس لديها أي مشروعية فى ادعاء الحقيقة . 
بينما الحوار ا لمتحرر من المنهج هو الذى تكمن فيه الحقيقة الأسمى . فما يريد 
أن يكشف عنه جادامر هو أولية الحقيقة على المنهج ؛ لأن أي نزعة منهجية 
لابد أن تفترض وجود عالم سابق على القواعد المنهجية يحدث في خبرتنا 
الأولية المباشرة . أي تفترض أولية أفق العالم المفتوح بالنسبة لتحديدات وجهة 

النظر المنهجية . 
فجادامر إذن لم يقصد من نقد ا منهج أي استبعاد لإمكانية تطبيق مناهج 
العلوم الطبيعية الحديثة في مجال العالم الاجتماعي » وهو على حد قوله : 
«لم يخطر حتى بباله أن ينكر عدم إمكانية تحاشي الإجراء المتهجى داخل إطار 
ما يسمى بالعلوم الإنسانية» * . فما يقصده جادامر إذن أنه بالغ ما بلغت 
مناهج البحث في العلوم الطبيعية من صرامة ودقة وشمول » فإنها لا يكن أن 
تستوعب أو تستنفد مايراد معرفته أو كل ما يكون هناك ليعرف » وفي ذلك 
يقول بعض الباحثين : « من المهم أن نلاحظ أن جادامر لا يتجادل حول القول 
بأن العلم الطبيعي يعرف الأشياء على نحو ما تكون . حتى وإن كان هذا 
القول يعنى ضمناً أن كل شيء في عالم العلم يكون خاضعاً للإحصاء والتحكم 
الإنساني . فما يتجادل حوله جادامر هو الافتراض القائل بأن الوجود ذاته 
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يكون مفرداً . وعلى وجه التحديد أن الوجود كما يعرفه العلم يستوعب كل 
مايكون هناك في الحقيقة  »‏ . 


فالكشير إذن ما ييكن أن تعرفه لا يكن اكتسابه عن طريق المنهج والقواعد. 
وهذا يصدق بوجه خاص على التراث ( ومن ثم على التاريخ والفن ) ؛ لأن 
التراث ليس محكوما بالقواعد » ويالتالى لاعكن اعادة تأسيسه بطريقة 

اصطناعية . أي لا يكن أن نتعامل معه عن بعد من خلال قواعد وأدوات 
منهجية كما لو كان موضوعاً منقصلاً عنا . فالوعي الإنسانى عند جادامر هو 
وعي محكوم تاريخيا . أي محكوم بمحددات تاريخية فعالة ومؤثرة في وعينا 
التاريخى والعلمي الحديث » وهذا ما يسميه جادامر ” بالوعي التاريخي 
effective historical consciousness " dal‏ . ,و لان وجودنا یکون 
متأثراأً مجمل تاريخنا؛ فإن وجودنا يتجاوز القدر الذي نعرفه عن أنقسنا › 
فنحن - كما يؤكد جادامر دائماً - أكثر عا نعرفه عن أنفسنا . وهذا يعني 
ضرورة أن نعي تراثنا الذي يكون بثابة محددات الوعي السابقة على الوعي 
determinants of consciousness‏ reconsciousمp‏ . ای تتعرف 
على أنفسنا من خلال التعرف على تاريخنا . وهذا التعرف لا يمكن أن يحدث 
من خلال دراسة منهجية للتاريخ كموضوع مستقل عنا ؛ فالتاريخ يصتع 
عندما يؤثر فينا من وراء ظهورنا . فالنزعة النهجية الموضوعية تتعامل مع 
التاريخ بطريقة مجردة تعميمية » ولا تتعامل معه كموضوع عياني ملتحم 
بخبرتنا الحية ؛ ومن ثم فإنها توسع الفجوة بين الذات والموضوع . والنزعة 
المنهجية الموضوعية التي تحاول أن وضع التاريخ تماما هى نزعة مستحيلة ؛ 
لأن الوعي الذي يحاول الفهم في هذه الحالة يغفل صلته بالمحددات المسيقة أو 
التاريخ الفعال الذي يؤثر فيه ٠‏ وبالتالي يفترض أن فهمه لا يكون مرتبطأ 
بالحدث التاريخي وداخلاً في سياقه . 
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الخبرة الهرمنوطيفية وخبرة الفن 

والفن عند جادامر هو أحد الموضوعات التاريخية ؛ لأننا من خلال الفن 
هكن أن نتعرف على أنفسنا » فالقن يصنع تاريخاً حينما يؤثر في أولئك 
الذين يخبرونه . فخبرة الفن - جنب إلى جنب مع خبرتي التاريخ والفلسفة - 
تقدم لنا نماذج من الخبرة بالحقيقة تتعجاوز مناهج البحث العلمي وتنتمى إلى 
العلوم الإنسانية أو إلى ما يسميه الألمان "علوم الروح " -كهءكزس5ع Geist‏ 
ئهمء. فالهدف الأساسي لكتاب " الحقيقة والمنهج " - كما يصرح جادامر 
في مقدمة الكتاب ‏ - هو الكشف عن ذلك النوع من الخبرة بالحقيقة التي 
تبقى من اختصاص علوم الروح » ولاتكتَسّب من خلال النموذج المنهجي للعلم 
(وهو ما يعني أن المنهج ليس هو الممر الوحيد لبلوغ الحقيقة ) . ولذلك فإن 
جادامر يتساءل بلغة الاستنكار في موضع آخر من الكتاب : « أليست هناك 
معرفة فى الفن ؟ أفلا يكون لخبرة الفن مشروعية في ادعاء الحقيقة التي هى 
يقيناً متميزة عن الحقيقة التي يدعيها العلم ٠‏ ولكنها بنفس القدر من اليقين 
لت اد ما ي 

والحقيقة أن القن يشغل مساحة واسعة من اهتمام الهرمنوطيقا الجادمرية : 
فعلى الرغم من أن موضوع الهرمنوطيقا قد اتسع مع جادامر ليشمل كل ما 
يكون قابلاً للفهم والتفسير ٠‏ وأن الفن فى النهاية لا ثل - كما يصرح جادامر 
نفسه ‏ - إلا مجال واحد من مجالات البحث الهرمنوطيقي ؛ على الرغم من 
ذلك فإن الفن يظل موضوعاً خصباً بالنسبة لهذا البحث : فلأن الهرمنوطيقا 
الجادمرية فينومينولوجية الطابع ؛ كان من الطبيعى أن يثل الفن بالنسبة لها 
موضوعاً محورياً خصبا » مثلما كان بالنسبة للفينومينولوجيا ذاتها التي 
كانت تهتم با يتجلى لخبرتنا على نحو عياني وحدسي ومباشر . فالقن إذن 
عند جادامر يقدم لنا مثالا أو نموذجا خصبا للحقيقة التي تحدث في خبرتنا من 
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خلال خطاب مباشر ٠‏ وتظهر لنا تناهى الفهم الإنساني باعتبارها حقيقة ليست 
نهائية ‏ وإنما حقيقة ترتبط بعالم الإتسان المعاش الذي يتجاوز إطار القسمة 
الثنائية إلى ذات وموضوع التي هى من صنع المنهج ولا تتمشل على مستوى 
الخبرة الحية أو المعاشة . 


ويهذا المعنى يكن إذن القول بأن هناك قرابة ما بين خبرة الفن والخبرة 
الهرمنوطيقية ‏ على نحو يشيه تلك القرابة التى نجدها - فيما يرى هوسرل ء 
وفیما یری أیضا بعض من تلامیذه من مال فریتس کاوفمان ”' - بين خبرة 
الفن والخبرة الفينومينولوجية . 

ولكن إذا كانت خبرة الفن تلتقى مع الخبرة الهرمنوطيقية في كونها كشفا 
للحقيقة التي ترتبط بعالم الإنسان المعاش » فلماذا يكون الفن موضوعا 
للهرمنوطيةا أعني للتفسير ؟ أفلا يعني ذلك أن خبرة الفن لم تعد تحدث 
في عالمنا على نفس النحو الذي كان ييزها ؟ أن هذا هر بالضبط مايهدف 
جادامر الى ايضاحه : فالحقيقة أن الفن عند جادامر قد أصبح يثل ظاهرة 
تتطلب تفسيرا ؛ لأن فهم ماهية الفن ودوره في حياتنا أو عالمنا الإنساني 
أصبح مفتقدا ‏ يشهد بذلك الاغتراب الذي نستشعره إزاء الفن المعاصر وفن 
الماضي على السواء . فنحن لم نعد تفهم الدور التاريخي الذي كان يلعبه القن 
فى الماضي ‏ ولم يعد فننا المعاصر يلعب دوراً تاريخيا في عالمنا أو لم نعد 
نفهم له دورأً تاريخياً في عالمنا . فهل أصبح الفن شيناً من الماضي كما يقول 
هيجل» على أساس أنه لم يعد يثل حقيقة نشارك فيها ؟ وما معنى أن نفهم 
عملا فنياً من الاضي على بعد الشقة التي تفصل بيننا وبينه ؟ أفلا يعني 
ذلك أن نطبقه على موقفنا اليوم ونربطه بعالمنا ؟ وإذاأ كان فن الماضي يبدو لنا 
منفصلاً عن فن الحاضر . فما هو الشىء المتواصل في قلب هذا التغيرالذي 
حدث في شكل الفن ؟ ألا يوجد هنا أي تواصل للتراث فى قلب التغير 
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التاريخي ؟ إن فهم ماهية الفن على أساس من فهم الحقيقة (التاريخية ) 
التي يقولها لنا هو ما يكن أن مدنا بإجابة على هذه التساؤلات ؛ وهو فهم قد 
حجبه اغتراب الوعي الجمالي الذي نسى ماهية الفن وخبرته الأصيلة بالحقيقة . 
وهنا تأتى مهمة الهرمنوطيقا لتتجاوز هذا الاغتراب . 
ومن هنا أيضا يكن القول بأن خبرة الفن علي نحو ما تحدث في وعينا 
الجمالي المعاصر ليست فحسب مجرد مادة أو موضوع خصب للهرمنوطيقا . 
بل إنها نغوذج يمكن أن بمدنا بمدخل جيد لفهم الهرمنوطيقا ذاتها . فالحقيقة أن 
جادامر يرى أن مهمة الهرمنوطيقا كمحاولة لتجاوز الاغتراب في الأنظمة 
الإنسانية ؛ هى مهمة يكن تعريفها من خلال نغوذجين للاغتراب السائد في 
وعينا المعاصر الذي تحاول الهرمنوطيقا قهره . وهما : اغتراب الوعي الجمالي 
alienation of aesthetic consciousness‏ . واغتراب الوعي 
التارد يخي alienation of historical consci0us1eSS‏ . وقي ذلك 
يقول جادامر في مقال بعنوان عمومية المشكلة الهرمنوطيقة : « إننى أود أن 
بدأ من خبرتين بالاغتراب نلقاهما في وجودنا العياني » وهما : خبرة اغتراب 
الوعي الجمالي وخبرة اغتراب الوعي التاريخي وما أعنيه فى كلتا الحالتين 
يمكن قوله في كلمات قليلة  »‏ . فما الذي يقوله جادامر هنا ؟ : 
إن الوعي الجمالي - فيما يرى جادمر - هو ذلك الوعي الذي يربطنا 
بخاصية الشكل الجمالي سلباً أو إيجاياً . من خلال الحكم على الشكل الفني 
الذي قد نقره ونستحسنه أو ننكره وترفضه . وهذا يعنى أن هذا الوعى هو 
الذي يقرر فى النهاية القوة التعبيرية والمشروعية لما يكون موضوعاً لحكمنا . 
ولأن علاقتنا بالفن أصيحت تتحده على هذا النحو ١‏ فإن فن الماضى فقد 
قیمته وأهمیته بالنسبة لنا ولم يعد يلقى قبولاً لدينا : فإذا كان فن القدماء 
يكشف عن الديني أوالمقدس كما بين لنا هيجل اءعه ؛ ويالتالي كان هناك 
17 


شىء يقوله لنا فإن هذا الفن نفسه قد فقد دلالته الأصلية هذه وتجرد من 
قيمته بالنسبة للوعي الجمالي » ومن ثم أصبح مغترياً في موضوع للحكم 
الجمالي . وهذا الاغتراب منشؤه أتنا أصبحنا ننظر إلى القن من خلال مقولة 
الو الخال ابی ان كل إبداع فني في أي عصر إنغا أبدع ليقول شيا 
ما لأناس يحيون في عالم مشترك ‏ ولم يبدع لأجل القبول أو الرفض الجمالى؛ 
لأنه لم يبع لأجل الوعي الجمالي . وهذا يعنى أن الوعي بالفن من حيث هم 
وعي جمالي ٠‏ يكون دائماً ثانوياً بالنسبة لدعوى الحقيقة التي تنبثق من 
العمل الفنى ذاته . ومن ثم قإننا عندما نحكم على العمل القنى بناءً على 
خاصيته الجمالية . فإن شيثاً ما كان مألوفاً بالنسبة لنا ألفة حميمة يصبح 
مغترياً . وهذا الاغتراب إذن يحدث عادة عندما ننسحب ولا ننفتح على 
الحقيقة التي يقولها العمل الفني » ونحاول بدلا من ذلك فهم العمل من خلال 
خاصيته المجمالية فقط . أي من خلال الصورة أو الشكل الجمالي . وهذه ٠‏ 
المشكلة ( أو الأزمة المعرفية ) كانت إحدى منطلقات كتاب "الحقيقة 
والمنهح". فيما يصرح جادامر نفسه "" . ولقد طرحت هذه المشكلة على 
نطاق واسع حينما حاول التنظير السياسى الشيوعى للفن أن بنتقد النزعة 
formalism él‏ استنادا الى القول بأن الفن يجب أن یکون مرتبطا 
بالشعب . وعلى الرغم من أن هذا الطرح الإيديولوجى للقضية كان - فيما يرى 
جادامر - طرحاً مشوهاً ( بل وکن أن نصفه من جانبنا بأنه كان مسطحا ) . 
إلا أن فكرة ارتباط الفن بالشعب هى في حد ذاتها فكرة تنطوى على 
اتبضار اضیل.: 

وعلى نحو مشابه يحدث اغتراب الوعي التاريخي » حينما لانحاول أن 
نفهم حوادث التاريخ ونقيم شهادات الماضي في ضوء سياقها التاريخي وروح 
عصرها . ويذلك فإننا نضع أنفسنا على مسافة نقدية من الماضي باسم 
ا لموضوعية التاريخية » تماما مشلما أننا نعزل أنفسنا عما يقوله لنا الفن في 
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عصر ما أو سياق تاريخي ما » وننصرف إلى الشكل الفني أو الخاصية 
الجمالية باسم النزاهة الجمالية . 
والهرمنوطيقا - كما يلاحظ ريدجر بوينر "" - تحاول تجاوز حالة الاغتراب 
وعدم الألفة » باستيعاب ما ينتمي إلى المرء أو بتجاوز ا! سافة التي تفصل 
بين المفسر وما يراد تفسيره . والحالة المعتادة لعدم الألفة هى المسافة الزمانية 
t)empora1 distance‏ : فالاأشخاص يصبحون على غير القة بالنسبة 
لبعضهم بعضا بمرور الزمن ‏ والأعمال الفنية تتراجع مع ازدياد المسافة 
التاريخية » والنصوص التي كتبت فى عهود سالفة يكون لها تأثير اغترابي 
وتصبح في حاجة إلى وساطة بيننا وبينها . والهرمنوطيقا اذ تحاول تجاوز 
المسافة الزمانية . فإنها تستند إلى مفهوم " التاريخ الفعال " أو التاريخ 
المتواصل التانير " influentia! history‏ yاcontinous‏ ( ذلك المفھوم 
الذي يغفله دائماً الوعي التاريخي الاغترابي ) . فالمرء لا يكن أن يفصل ذاته 
عن التاريخ أو ينظر إليه من الخارج أو يتعالى عليه ؛ لأنه يكون دثماً جزء أ 
منه ویکون التاریخ دائما هو تاریخه الخاص به . 
وما سبق يتضح لنا أن مفهوم المسافة الزمانية أو التاريخية هو القاسم 
المشترك الذي يدخل في نسيج وعينا الاغترابي إزاء كل من الفن والتاريخ . 
وحيث إن الهرمنوطيقا تسعى إلى جاوز الاغتراب الإنساني في عمومه ؛ فإن 
الفن والتاريخ كموضوعين لوعينا يدخلان إذن في نطاى المهمة الهرمنوطيقية 
ويتطلبان الفهم والتفسير . ومع ذلك فقد يبدو لنا أحياناً - فيما يلاحظ 
- أن خبرة الفن بوجه خاص تقع خارج نطاق هة 
الهرمنوطيقا التي تسعى إلى عبور المسافة الشخصية أو التاريخية التي 
تفصل بين العقول ؛ لأن العمل الفني - من بين الأشياء جميعا التي نلقاها في 
الطبيعة أو التاريخ - يخاطبنا في مباشرة تامة » فهو أكثر موضوعات التاريخ 


جادامر نفسة 
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والترات ألفة وحميمية بالنسبة لنا » بحيث يبدو كما لولم تكن هتاك أي 
مسافة تفصل بيننا وبينه » وكماءلو كان كل لقاء به هو لقاء مع أنفستا . 
ولذلك فإن العمل الفني يبدو كما لو كان يتمتع بحضور مطلق نأتج عن قدرته 
التعبيرية التي لا يكن حصرها في حدود أفقه التاريخي الأصلي. أي قدرته 
على توصيل ذاته . غير أن هذا لا يعني - فيما يؤكد جادامر - أن العمل 
الفني لا بتطلب مهمة الفهم والتفسير ؛ طالما أنه يقول دائماً شيئاً ما يكون 
مرتبطاً بتاريخ ثقافي اجتتماعي ٠‏ ومن ثم فإنه يتطلب عملية موائمة أو 
تخصیص ۸1٤181۸‏ بحیٹ يصبح داخلاً في سياق واقعنا اللقافي 
الاجتماعي . وهذا يعني أن ما يقوله لنا العمل الفني لا يمكن اختزاله إلى 
مجرد قيمة شكلية تخاطب متعتنا الجمالية . ولذلك يتساءل جادامر بلغة 
استنكارية : « هل الخاصية الجمالية للتشكيل هى وحدها الحالة التي تجعل 
العمل الفنى حاملاً لمعناه فى باطنه ٠‏ ويكون لديه شىء ما يقوله لنا ؟ 
هذا السؤال يقرينا من البعد الإشكالي الحقيقي لقضية ”الإستطيقا 
والهرمنوطيقا "ب . ۰ 

إن خبرة الفن تشكل إذن موضوعاً خصباً للهرمنوطيقا ؛ لأنها خبرة ىقال 
لنا فيها شيء ما يتطلب فهماً وتفسيراً ؛ ولا يكن أن نضرب صفحا عنه 
كما لو كنا نتعامل مع مجرد زخرفة أو موضوع يخاطب متعتنا الجمالية 
فحسب من خلال انسجاءم الألوان والأشكال وسيمترية التصميم . . الغ ؛ 
فمشل هذا الموقف إزاء الفن يصرف نظرنا عما يقوله لنا على نحو حميمي » 
ولکننا لانريد أن نفهمه أو نخفل عنه . ومن ثم تسعى الهرمنوطيقا إلى أن 
تردنا إليه ٠‏ إلى ذلك الطابع الحميمي المميز لخبرة الفن » بأن تعلمنا كيف نفهم 
قر ها ال لاء ا الى ا ر اللن ا دى اا 0 ب 
تصبح موضوعا للهرمنوطيقا ؛ لأن الهرمنوطيقا باعتيارها في الأصل فن 
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إيضاح وتغسير ما يقال ٠‏ إنغا تتسع لتستوعب خبرة الفن : فالهرمنوطيقا وفقا 
لتعريفها الأصلي هى " فن إيضاح وتدبر ما يقال بواسطة أشخاص آخرين 
نلقاهم في التراث  ”‏ حيث يكون ما يقال غير مفهوم مباشرة ؛ أو هى " فن 
توصيل ما يقال في لغة غريبة إلى فهم شخص أخر ؛ ولهذا لم تعدم 
ا رطفا ان دراي اناس ف اقل ات رص" 
H6‏ مفسر الرسالة المقدسة للبشر . وأذا تذكرنا أصل تة 
الهرمنوطيقا . فإنه يصبع من الواضح - فيما يرى جادامر - أننا نتعامل مع 
حدث لغوي ٠‏ مع ترجمة من لغة إلى أخرى » وبالتالي مع العلاقة بين لغتين . 
ولكن طالما آنا لا يكن أن نترجم من لغة إلى أخرى إلا إذا كنا قد فهمنا 
معنی ما يقال ونستطيع إعادة تأسيسه في وسيط اللغة الأخرى ؛ قإن هذا 
الحدث اللغوي يفترض إذن الفهم . ومجمل خبرتنا بالعالم يكن تفسيرها 
وفهمها على أنها حدث لغوي؛ لأن كل تفسير وفهم لا يكون قابلاً للتعقل هو 
فهم وتفسير يكون له طابع اللغة › بمعنى أنه يقول لنا شيثاً ما . والتراث بعناه 
الواسع ينبغي فهمه على هذا النحو : فالتراث كلغةء لا يعني فقط ما يكون 
بذاته لغوياً كالنصوص التاريخية . ونما يعني أيضاً ما لا يكون بذاته لغوياً 
ولكنه قابل للتفسير اللغوي : كالأدوات والتقنيات أو تقاليد الحرفة الإنسانية 
في صنع !لأشكال الزخرفية » وما إلى ذلك . وخبرة العمل الفنى ينبغى فهمها 
أيضا على أنها خبرة لغوية طالما أن العمل الفنى يقول لنا دائماً شيثا ما ء 
وهذا يصدق على كل عمل فني سواء کان بطبيعته عملا لغوياً أُم كان غير 
ذلك . ومع ذلك » فإن خبرة الفن لها خصوصية في هذا المقام وتحتل مكانة 
خاصة داخل عملية الفهم الهرمنوطيقي ؛ لأن العمل القنى لا يقول لنا ما يقوله 
كأي موضوع آخر من التراث . فعلى أي نحو يقول العمل الفنى ما يقوله لنا › 
وكيف نفهم ما يقوله ( أو - بعبارة أخرى - كيف تعيننا الهرمنوطيقا على هذا 
الفهم ) ؟ 
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ان العمل الفني ليس مجرد أثر من الأثريات التراثية ك#عاءم۷ التي 
تعيننا على فهم أو إعادة تأسيس الغالم العقلاتي الذي تنتمي إليه باعتبارها 
بقايا الماضي . ولا هو مجرد مصدر من المصادر كeء٣سںمءهع‏ التي تشكل 
تراثا لغوياً مفسراً لعالم ما » وتكون بمشابة سجلات تم حفظها وآلت إلينا 
بغرض الاسترجاع . ولا هو كما ظن درويسن 1٥ء٥۲(‏ شکل هجیين من 
الأثريات والمصادر اللغوية الحراثية شأنه شأن الرثائق التاريخية والعملاآت . 
إلخ . فلو أننا اكتفينا بمشل هذه النظرة إلى العمل الفني » لكنا ننظر إليه 
مثلما ينظر المؤرخ الى الوثيقة التاريخية . ولاشك ان العمل الفني يحمل 
طابخا راق " من حيث ات يدوم أو " يبقى" 315 : فحتى الفنون 
الوقتية كاه رامtائرها)‏ ( كالموسيقى على سبيل المغال ) تبقى من خلال 
إمكانية إعادة عرضها على الدوام ‏ والأعمال الفنية الناجحة بوجه عام تدوم 
وتبقى حاملة معها تاريخها الأصلى أو عالمها الذي انحدرت منه وآلت إلينا . 
ولکن العمل الفني لايدوم ویبقی بهدف استرجاع شىء ما قد حدث ذات مره ؛ 
لأنه لا يستتد في دوامه وبقائه على طابعه الوثائقي » وإنما على صداه الذي 
يتردد في وعي الأجيال التالية » أي أنه يعتمد في بقائه على إرادة حافظة 
تتمشل في أولنك الذين يتلقون ويفهمون رسالته أو خطابه » ومن ثم يحفظونها 
ويجعلونها متواصلة على الدوام . وكلام جادامر هنا - مثلما هو الحال في 
مواضع أخرى عديدة من کتاباته - يذكرنا یکلام هيدجر عن عملية " حفظ 
العمل الفني preserving the work of art‏ 9 > وهي عمليه لاتشير 
إلى مفهوم التذوق أو الوعي المجمالى الذي ينصرف إلى المحعة بالمظاهر 
الشكلية أو الخصائص الجمالية للعمل الفني . وإنغا تشير إلى فهم الحقيقة التي 
يقولها العمل حينما نتيح له أن يكشف عن ماهيته . وهذا الفهم يتطلب نوعاً 
من التعرف . ولكن التعرف هنا ليس من قبيل المعرفة التي تقوم على مجرد 
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معلومات وأفكار عن شيء ما > اعا هو رغبة في الفهم والمشاركة في نداء 
ا حقيقة التي يتردد صداها في العمل الفني . أوكما يقول جادامر : « نحن لا 
يمكن أن نفهم إلا إذا كنا نريد أن نفهم . أي لا يكن أن نفهم دون أن نتيح 
لشيء ما أن يقال لنا»*" . وعندئذ فقط ينفتح أمامنا عالم العمل الفني . 
وتصبح حقيقته التاريخية متواصلة في عالمنا . 


ولاشك أن عملية الفهم الهرمنوطيقي تتطلب - في جانب منها - فهماً 
للأفق التاريخى للعالم الأصلي للعمل الفني ٠‏ ولكنها تفترض في المقام الأول 
فهم ما قال ذاته باعتباره خطاباً متعاصرا على الدوام » موجها إلينا 
باستمرار ؛ من حيث أن ما يقوله العمل الفني يتجاوز دائماً سياق أفقه 
التاريخى الأصلي» وفي ذلك يقول جادامر : 
« وعلى أية حال . فإن العمل الفني " يتحدث ” لا فحسب كما تتحدث 
بقايا الماضي بالنسبة للباحث التاريخي أو كما تتحدث الوثائق التاريخية 
التي تجعل شيئا ما له طايع الدوام من جديد . فإن ما نسميه لغة العمل 
الفني - التي بها يحمَّظ العمل ويتم تواصله - هي لغة العمل الفني ذاته 
تتحدث إلينا » سواء كان العمل بطبيعته لغوياً أم لم يكن كذلك . فالعمل 
الفني يقول شينا ما للمؤرخ » وهو يقول شيا ما لکل شخص کما لو كان 
يقال له وحده » بوصفه شيئاً ما حاضرأً ومتعاصرا . وهكذا فإن مهمتنا هي 
فهم معنی ما يقوله لنا وجعله واضحا لتا وللآخرین > ”" . 
وألحقيقة أن هذا الطابع التعاصري ؟€5 cont em p0۲4۸011‏ ھو ما یز 
لغة العمل الفنى أو ما يقوله لنا ؛ « لأنه بالمقارنة بكل أشكال التراث الأخرى 
اللغوية وغير اللغوية » فإن العمل الفني يكون بابة الحضور المطلق بالنسبة 
لكل حاضر جزئي » وهو يحتفظ بكلمته مهيأة لكل مستقبل » "“ . فهذا 
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الطابع التعاصري هو إذن ما يجعل العمل الفني قادرا دائماً على التجلي 
والاندماج في عالمنا . وعلى التواصل الحميم معنا على نحو يبدد اغترابناعنه . 
بل ويجعله قادرا على أن يبدل حياتنا نفسها . 


ولكن العمل الفني لا يكن أن يقوم بدوره هذا ازاء وعي جمالي مغترب › 
وهذا هو إذن ما يجعل مهمة الهرمتوطيقا مهمة ملحة . وجادامر يبين لتا أن 
مشكلة اغتراب الوعى الجمالي مشكلة حديثة نسبياً » وأن كانط يعد مسؤولا 
ألی حد کبیر عن هذه المشكلة التي ساهم أتباعه في تعميقها من خلال قراءاتهم 
له . فما الذي فعله كانط ؟ وما هي نقطة التحول التي جاءت على يديه ؟ 
وماهو تقييم جادامر لهذه الأزمة المعرفية في تاريخ الوعي الجمالي ؟ 
كانط ومشكلة اعتراب الوعي الجمالي 


إن تاريخ الفكر الجمالي والتأمل حول الفن يظهر لنا أن القدماء لم يكونوا 
يفهمون الجميل اسfناادءط 1٠‏ بالمعنى الإستطيقي الذي نفهم به الكلمة 
اليوم . أي يالمعنى الذي يدل على الخصائص أق الكيفيات الجمالية التي تكون 
موضوعا للحس والذوق الجمالي الخالص . قمفهوم الذوق نفسه كان له عند 
اليونان صلة وثيقة بالفغلسفة الأخلاقية : فالأخلاق الخاصة ممعايير الاعتدال 
والنظام لدى فيثاغورث وأفلاطون» وأخلاق الوسطية لدى أرسطو . هى أخلاق 
- تتعلق بحسن الذوق أو الذوق السليم ”" . ومن المعروف أيضا أن اليونان 
كانوا يطلقون على الخلق الجميل كلمة ١٠اه‏ التي تتضمن في وقت واحد 
معنى الأخلاقي والجميل . كذلك لم يكن الوعي الجمالي لديهم مستبعَداً من 
مجال المعرفة التي يكن أن نحصل عليها من خلال الأسطورة أو الدين أو 
الطقوؤس ؛ فلم يكن هذا الوعي يشل كيانأً قائماً بذاته مستقلاً ومجرداً عن كل 
أشكال الواقع والحياة الاجتماعية في صورها الدينية والدنيوية . 
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ومشل هذه الرؤية للجميل قد تبدو - فيما يرى جادامر * - غريبة على 
أسماعنا ؛ ليس فحسب لأننا لا زلنا واقعين تحت تأثير براهين النزعة النسبية 
الشكية على اختلافات الذوق ‏ وانغما أيضاً لسبب أهم وأسبق يتمثل في أننا 
لازلنا واقعين تحت تأثير إتجاز كانط الفلسفي الذي عمل على انقطاع هذا 
التقليد المتوارث في رؤية الجميل . فنحن لازلنا واقعين تحت تأثير إتجاز كانط 
في الفلسفة الأخلاقية الذي عمل على تنقية علم الأخلاق من كل إستطيقا » 
أي من كل حس جمالى أو شعور ( طالما أن الحكم الأخلاقي عند كانط يظل 
حكماً عقلياً صورياً خالصاً من الجس والشعورء ومجرداً من أي مادة ذات 
مضمون تجريبي أو واقعي ) . ولذلك يرى جادامر أن كتاب كانط في نقد 
ملكة الحكم" Critique of Judgment‏ - الذي ببحث فيه عن اا 
لتبرير الحكم الجمالي - كان بمثابة نقطة تحول أساسية بالنسبة للعلوم الإنسانية : 
«فقد كان بمثابة نهاية لتقليد سائد » ولكنه كان أيضاً بداية لتطور جديد . 
فهو قد حصر مفهوم الذوق في مجال يكن أن يدعي - باعتباره مبدأً خاصاً من 
الحكم - مشروعية مستقلة ؛ وبذلك فإنه حصر مقهوم المعرفة في مجال 
الاستخداء النظري والعملي للعقل . واستبعد الذوق التجريبي العام وفاعلية 
الحكم الجمالي في مجال القانون والأخلاق من قلب الفلسفة » "” . وهكذا 
أصبح التبرير الترانسندنتالي لعمومية الذوق أو الحكم الجمالي عند كانط 
يعني أن الذوق أو الحكم الجمالي لم يعد فيه أية معرفة . وقد كان هذا مبرراً 
لاستقلال الوعي الجمالي » وعلى نفس النحو أصبح الوعي التاريخي في حاجة 
إلى تبرير ؛ طالما أن الدور الذي كان يقوم به الفن في !لحياة والواقع الأخلاقي 
والديني والقانوني أصبح مستبعدا » وبالتالي غيرمفهوم آو مبرر . 
وقد كان لهذا الأمر تأثير بعيد المدى على العلوم الإنسانية نفسها ؛ إذ 
اصبحت المعرفة النظرية من اختصاص العلوم الطبيعية وحدها . وهذا يعني ان 
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العلوم الإنسانية ينبغي أن تحتذي منهج العلوم الطبيعية لكي يكون لها دور 
معرفي . وكأن منهج العلوم الطبيعية وحدها هو الطريق الوحيد الذي يكن أن 
يكفل الحقيقة أو المعرفة بالواقع ‏ وكأن الصورة الوحيدة المشروعة للحقيقة 
والمعرفة هى الحقيقة المجردة أو المعرفة التصورية . إن هذه الرؤية المتأثرة 
بالتصور الكانطي لعلم الجمال هى تلك الرؤية التي ينتقدها جادامر في كتأبه 
الحقيقة والمنهح" . وهو يرى أن إعادة النظر في علم الجمال ومشكلاته 
يمكن أن يدنا بآفاق ورؤية جديدة ملاتمة للعلوم الإنسانية » وفي ذلك يقول: 
«إن الوظيفة الحرانسندنتالية التي يعزوها كانط للحكم الجمالي تعد كافية 
لتمييز هذا الحكم عن المعرفة التصورية ؛ ومن ثم لتحديد ظواهر الجميل 
والفن . ولكن هل من الصواب أن نستبقي مفهوم الحقيقة لأجل المعرفة 
التصورية ؟ آفلا ينبغي أن نقر أيضا بأن العمل الفني يمتلك حقيقة ؟ إننا 
سنرى أن الاعتراف بهذا لن يلقي ضوءا اا ا قا الفن فحسب » وإما 
أيضاً على ظاهرة التاريخ » *“. 


ولكن إذا سلمنا مع جادامر بأن «تأسيس كانط لعلم الجمال على مفهوم 
الذوق لم يكن مُرضيا تماما » ”^ . فهل يعني ذلك أننا كن أن جد حلاً 
لمشكلة علم الجمال واغتراب الوعي الجمالى فى مفهوم العبقرية عند كانط ؟ 
والرأي عند جادامر هنا أن مفهوم العبقرية عند كانط - الذي كان بثابة نقطة 
انطلاق للمشالية الألمانية في قراءتها لكانط - وإن كان يبدو مفهوماً أكشر 
ملاتمة من مفهوم الدوق لديه : من حيث إنه يبقى بلا تغير عبر تيار الزمن › 
ومن حيث إن كمال النتاج الفنى ( أي فن العبقرية ) يبقى عبر العصور ؛ إلا 
أن مشكلة اغتراب الوعى الجمالي تظل قائمة في علم الجمال بمعناه التقليدي 
منذ أن تأسس على كانط . ولهذا السبب » فان جادامر يحاول اعادة قراءة 
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كانط ليلتمس نقطة بداية جديدة لديه . على نحو ما يبدو للا في مقال 
"الحدس والعيانية " Şatuition and Vividness‏ )24 الذي يعد و احداً 
من كتابات جادامر المتأخرة عن كانط ‏ 


إن ما يهدف إليه مشروع جادامر في نقد علم الجمال - على نحو ما بدأه 
فى الحقيقة والمنهج " - هو تخليص علم الجمال من الذاتية : وأاستبعاد 
الذاتية هنا يعني فحسب استبعاد فهم الفن من خلال وعي المشاهد والمبدع 
معاًء وفهم الوعي في كلتا الحالتين من خلال طبيعة الفن أوالنتاج الفني نفسهء 
أي من جهة الحقيقة التي تحدث في الفن . ولا شك أن هذا المنحى أو التوجه 
في الفهم يعد استمرارا لنقس التوجه الهيدجري الفينومينولوجي (الظاهراتي ) 
في تناول الفن الذي يؤكد بقوة على فهم مأاهية الظاهرة في الظاهرة نقفسها 
. ومن خلالها ‏ أي فهم ماهية الفن في طبيعة الفن نفسه وليس من خلال الوعي 
الجمالي أو الخبرة الجمالية بالعمل الفني ™* . 

إن الوعي الجمالي عند جادامر قد أصبح مغترباً عندما أسس نفسه على 
فكرة الجميل فحسب a‏ أن الجميل the aestط e)1‏ ليس مفهوماً مجرداً 
ومستقلاً يكن اختزاله إلى عالم الوعي أو الشعور بمنأي عن الواقع والحياة 
الإنسانية ؛ فإن صور ونتاجات الفن الجميل كانت على الدرام بمثابة تجليات 
للحقيقة الإنسانية التي تحدث فيها عثلة في الدين والأسطورة وأشكال الحياة 
الاجتماعية . والوعي الجمالي بهذا المعنى يصبح اتجاها خاطاً وغيرمشروع 


ومشروعيته : 


« ففكرة الوعي الجمالي ذاتها تصبح أمرا مشكوكا فيه » وكذلك يصبح 
موقف الفن الذي يختص به هذا الرعي . ولتتساء ل هل الاتجاه الجمالي إزاء 
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عمل فني ما هو الاتجاه الملاتم ؟ أم أن ما نسميه ” بالوعي الجمالي " هو 

ید . . . . . وإذا كان الاختلاف بين الوعي الميشولوجي ( المتعلق 

بالأساطير ) والوعي الجمالي ليس اختلافا مطلقا . أفلا يصبح بذلك 

مفهوم الفن مشكوكا فيه ؟ على أية حال فإنه لا يمكننا الشك في أن 

العصور العظيمة في تاريخ الفن هي تلك العصور التي كان فيها التاس - 

دونغا أى وعي جمالي » ودونغا تبني لمفهومنا عن ”القن " - يحيطون 

أنفسهم بإبداعات يمكن فهم وظيفتها الدينية والدنيوية الحياتبة بواسطة كل 

فرد » ولم تكن تنح أى فرد مجرد متعة جمالية . أفيمكن إذن تطبيق فكرة 

الخبرة الجمالية على هذه الإبداعات دون اختزال لوجودها الحقيقي؟ 2 
ويستقاد من هذا أن فكرة الوعي الجمالي باعتباره وعياً مجرداً أو معجرداً 
من الواقع والطبيعة والحقيقة الإنسانية » ومنصرفاً إلى السمات الشكلية 
الجمالية في الفن » إنغا هى فكرة حديثة نسبياً ولا تعد من ماهية وعي الإنسان 
بالفن ولا تمشل أصلاً لدور الفن في حياته ءفالوعي الجمالي خلق نوعاً من 
القطيعة والتعارض بين الفن والطبيعة » وبين المظهر والواقع » في حين أن 
الفنون الجميلة « هى انجاز متقن للواقع » وليست تقنيعاً أو تحجيباً أو تحويلاً 
له» . وهکذا یری جادامر أننا ينبغي أن لا نفهم الفن من خلال تلك 
المفاهيم الشائعة من قبيل : المظهر واللاراقعية والوهم والسحر والحلم . وكأن 
الجميل هو نوع من التحويل للواقع . فلو كان الفن مظهراً جمالياً . لكان 
معنى ذلك أن خبرتنا بالفن ستؤول إلى خبرة بالإحباط عندما نرتد إلى الواقع 
أو عالنا المعاش؛ «فان ما كان مظهراً فحسب سيكون قد كشف عن نقسه 
عندئذ » وما كان يفتقر إلى الوأقع سوف يسترده وما کان سحریاً ينقد سحره › 
وما كان وهماً يصبح عياناً » وما كان حلماً تصحو منه . فلو كان الإستطيقي 
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مجرد مظهر بهذا المعنى ١‏ فإن قدرته على التأثير فينا عندنذ - شأنها شأن 
رعب الأحلام - يكن فقط أن تدوم طالما أنه ليس هناك شك في واقعية المظهر. 
وسوف تفقد مصداقيتها عند اليقظة » 8 . ومشل هذا الفهم للفن باعتباره 
"مظهراً جمالياً " ٤٠‏ :4٣٠٠م‏ مه i٤ء1اءمه‏ هو أصل اغتراب الوعي الجمالي : 
«فكما أن فن " المظهر الجمالي " يكون على الضد من الواقع ‏ كذلك فإن 
الوعي الجمالي ينطوي علي اغتراب عن الواقع - إنه شكل من أشكال ”الروح 
المغترب "على نحو ما فهم هيجل الغقافة » ° . 


إن الوعي الجمالي ينطوي على أسلوب فهمنا للفن أو خبرتنا به . والبداهة 
تقتضي - كما تعلمنا الفينومينولوجيا الهوسرلية - أن كل وعي يكون وعياً 
بشي» ما ٠‏ وهذا الشيء هو ذلك الموضوع الذي يكون الوعي متجهاً نحوه . 
وهذا يعني أن الوعي الجمالي أو الخبرة الجمالية تكون - أو ينبغي أن تكون 
دائماً - خبرة موجهة نحو موضوعها ٠‏ أي نحو العمل الفني نقسه . ولكن 
مايحدث في حالة الوعي المجمالي المغترب هو أن الخبرة - المسترشدة بهذا 
الوعي - تتجاهل عناصر العمل فوق - الجمالية cااeآstمج exta‏ مثل : 
غرضه ووظيفته ومعنى مضمونه » وتجرده من كل عناصر المضمون الت . يكن 
أن تجعلنا نتخذ اتجاهاً أخلاقياً أو دينياً » وتنظر إلى العمل من حيث وجوده 
الجمالي فحسب . وهذا التجريد للعمل الذي يتم فيه تييز البعد الجمالي عن 
كل العناصر الأخرى للعمل هو ما يسميه جادامر مبداً " التمايز الجمالي " 
lia, . aesthetic differentiation‏ المبداً الذى يهتم جادامر بنقده 
وتعريته في كثير من مقالاته عن الفن الوأردة في كتاب " تجلى الجميل " › 
هو ما يشير إليه في ” الحقيقة والمنهج ” باعتباره « . . . تييزاً لما يكون 
مقصوداً على نحو جمالي عن كل شيء يقع خارج المجال الجمالي » ™ . 
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رالتمايز الجمالي يعني - بعبارة أخرى - النظر إلى الوعي الجمالي ‏ وبالتالي 
إلى موضوع هذا الوعي (وهو العمل الفني في المقام الأول ) ؛ باعتباره 
متميزأً ومستقلاً عن عالمه الذي يوجد فيه وينتمي إليه ؛ ومن هنا كانت تلك 
الدعاوى التي تنظر إلى العمل الفني باعتباره موضوعا جمالياً خالصا أو فنا 
لأجل القن . 

ومن هذا نرى أن مبدأً التمايز الجمالي - الذي هو نتاج للوعي المجمالي 
المغترب - يخلق حالتين من حالات الآغتراب تتعلق إحداهما موضوع الوعي ؛ 
بينا تتعلق الأخرى بالذات الواعية. سواء كانت الذات هنا هى ذات القنان أو 
ذات المشاهد : فمبدا التمايز الجمالي لا يؤدي فحسب إلى اغتراب العمل 
الفنى بفقدانه لهويته ومكانه وعالمه الذي ينتمى إليه ‏ وإنما يؤدي أيضاً إلى 
اغتراب الفنان أو إلى تلك الحالة التى يسميها جادامر أحياناً " تراجيديا 
الفنان المعاصر " ٠‏ وهى تلك الحالة المأساوية التي يفقد فيها الفنان مكانه في 
العالم وجماعته التي ينتمي إليها ويخلق لنفسه جماعته الخاصة المحدودة › 
وتصبح صورة الفنان عندئذ أشبه بصورة الفنان الغجري المتجول الذي كان 
يحيا خارجاً على الجماعة . أما اغتراب الوعي الجمالي على مستوى خبرة 
المشاهد . فأن جادامر يعمل على تعريته من خلال نقده للنزعة الشكلانية التي 
سيطرت على إدراكنا الجمالي ١‏ وهو ما سنظهره فيما يلي من سطور : 

الحقيقة أن نقد جادامر للوعي الجمالي المغترب الذي ينصرف إلى المظهر 
الجمالي للعمل الفني ضارباً صفحاً عن حقيقته أو مضمونه ومعناه » هو نقد 
ينصرف أساسا إلى النزعة الشكلاتية التي سيطرت في صور متنوعة على 
الوعي الجمالي حتى عصرنا هذا . ولقد تعلم جادامر من فينومينولوجيا 
هوسرل وخلفائه » وخاصة هيدجر > " أن كل وعي هو وعى بشيء ما لن 
الوعي أو الخبرة تنطوي دائماً على موضوعها وتكون موجهة نحوه بقصد فهم 
معناه . وإذا كانت كل الظواهر هى في النهاية خبرات » باعتيارها ما يظهر 
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للوعي أو يحدث في الخبرة » فإن هذا يعني أن الظواهر ليست هى المظاهر . 
ونما هى ” ما " يظهر . وهذا " الحا " الذي يظهر ليس شيئاً آخر سوى ماهية 
الظاهرة أو معناها . وحتى في مجال الإدراك الحسي للأشياء » فإننا لا تتلقى 
مجرد انطباعات حسية خالصة يكن أن نختزل إليها وجود الشيء المحسوس ؛ 
لأننا - كما كان يقول هيدجر - لا يمكن أن نسمع أصواتاً خالصة . أي لا يكن 
أن نسمع نأي عن الأشياء: فنحن - على سبيل المغال - نسمع صوتاً ما » لا 
باعتباره موجة صوتية ذات ذبذبة معينة » وإنما بأعتباره صوت باب ينغلق» بل 
صوت باب خشبي على وجه التحديد تماما مثلما أننا نرى اللون الأحمر - 
على سبيل المغال - بوصفه أحمر وبرياً ‏ أي أحمرخاص بسجادة ما. ففكرة 
الإدراك المحسي إذن هى نكرة مجردة لا معنى لها في دنيا التجربة الحية 
المباشرة ؛ لأنها فى المقام الأول تغفل معنى الظاهرة » وتتناسى أن هناك فى 
المرأي شيئ ما ليشاهد ويرى . وهذا هو المأزق الحقيقى للنزعة الشكلانية التى 
تريد أن تجد سنداً لدعراها في إستطيقا كانط على أساس من فكرته عن 
التلاعب الحر بالإحساسات » في حين أن مشل هذه القراء ة لإستطيقا كانط 
كانت مضادة لروح مذهبه فيما يرى جادامر . والنص التالي يعبر عن موقف 
جادامر هنا بوضوح : 

« إن الرؤية الخالصة والمع الخالص» هى تجريدات درجماطيقية تختزل 

الظواهر بطريقة اصطناعية . ومن ثم . فإنها مثابة نزعة شكلاتية مخطئة . 

وهى لم تعد بقدورها أن تستدعي اسم كائط لأجل التماس وحدة الموضوع 

ا لجمالي في شكله فحسب في مقابل مضمونه . فكانط يمفهومه عن الشكل 

قد قصد شيئاً مختلفا تامأ . فمفهوم الشكل بالنسبة له يشير إلى بنية 

الموضوع الجمالي لا باعتيارها مقابلة للمضمون ذي المعنى الخاص 

بعمل فني ما » ولكن للجاذبية الحسية الخاصة يالوسائل المادية . فما 

يسمى بالمضمون الموضوعي ليس وسيطاً ماديا ينتظر تشكيلاً يأتي بعد 
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ذلك » ولكنه يكون مرتبطا ارتباطاً وثيقاً بوحدة الشكل والمعنى في العمل 
الفني» (31 
ومع ذلك. فإنه يكن القول بأن موقق جادامر من إستطيقا كانط على وجه 
العموم يتسم بالتأرجع والتردد : فانط وإن كان بنظريعه عن الذوق - أعني 
عن حكم الذوق الخالص أو الإدراك الجمالي النزيه - يعد مسؤولاً بصورة ما 
عن اغتراب الوعي الجمالي ٠‏ قإنه في نفس الوقت لا يعد مسؤولاً عن سيادة 
النزعة الشكلانية التي عمقت هذا الاغتراب من خلال قراءات أنصار المدرسة 
الشكلانية له . فهل يعني ذلك أننا ينبغي أن نعيد النظر في قراءة كانط ؟ إن 
هذا فيما يرى جادامر هو إحدى مهام الهرمنوطيقا الفلسقية ؛ باعتبار أن 
العلوم الإنسانية نفسها فد تطورت على اساس من إستطيقا كانط . وليس 
الهدف عند جادامر هو دحض استطيقا كانط . فان ما نحتاجه بدلا من ذلك 
هو أن نتعلم كيف ننصت إلى التراث المبكر الذي لازال يحيا فى كانط » وأن 
نعي بالمغل أن كانط لازال يحيا في الحاضر . جادامر إذن يريد تفسير كانط ؛ 
وهذا هو السبب فقي أنه يحاول في مقاله عن " الجحدس والعيانية" أن يلتمس 
في مفهوم " الحدس " الكانطي أساساً خصبا للإسحطيقا فيما وراء حكم 
الذوق . 
إن المهمة الأساسية للهرمنوطيقا - كما نوهنا من قبل - هى تجاوز اغتراب 
الوعي الإنساني . سواء كان موضوع هذا الوعي هو الفن أو الدين أو التاريخء 
أو أي ظاهرة إنسانية أخرى تحتاج إلى الفهم والتفسير لتصبح مألوفة في 
عالمنا. وعلى مستوى علم الجمال وموضوعه ( وهو الفن أو الجمال الفني على 
وجه التحديد ) تصبح مهمة الهرمنوطيقا هى جاوز اغتراب الوعي الجمالي 
الذي أصبح ميالاً إلى عزل " المجميل ” عن تجلياته في التاريخ والواقع أو في 
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دنيا الحياة الإنسانية . حقاً إنه ليمكن القول - كما بينا ذلك فى دراسة سابقة - 
بأن " البعد المجمالي للفن " يشل الموضوع الأساسي لعلم الجمال ‏ إلا أنه من 
الضروري أن نعي أن البعد الجمالي للفن ليس هو الشكل الفني الخالص أو 
المجرد بل هو الشكل الذي يعرض أو يقَدّم من خلاله مضمون ما يقوله لنا 
العمل الفني ؛ وبذلك فإن البعد الجمالي يتقاطع ويتداخل بالضرورة مع الأبعاد 
الأخرى للفن ° . والحقيقة أن أزمة اتجاهات ونظريات الحداثة في مجال علم 
المجمال والنقد الفني والأدبني » إنما تكمن في تصور مفهوم الشكل الفني 
باعتياره غاية قصوى للفن ومرجعية تهائية بالنسبة للناقد والمتذوق على 
السواء ” . في حين أن الشكل الفنى الخالص هو وهم لا وجود له في عالم 
الفن ؛ ببساطة لأن مفهوم الشكل الخالص أو الصورة المجردة هو مفهوم لا 
وجود له إلا في عالم المنطى والرياضيات . 

على أن تجاوز الهرمنوطيقا لاغتراب الوعي لا يعني فحسب أن يصبح فننا 
المعاصر مفهوماً بالنسبة لنا مندمجا في عالمنا » بل يعني أيضاً أن يصبح فن 
الماضي مألوفا بالنسبة لنا عندما نفهم الدور الذي كان يقوم به تاريخيا ؛ 
وبالتالي يصبح ملتحماً بعالمنا منتمياً إلينا باعتباره ثل تاريخنا وترائنا 
الخاص . وبذلك يكون تجاوز اغتراب الوعي الجمالي هو نوع من تجاوز اغتراب 
الوعي الحاريخي . ولذلك فإن هيجل عندما يقول : " إن الفن هو شيء من 
الماضي " . فإنه لم يكن يعني بذلك أن الفن لم يعد له دور أو مكان في 
عا لمناء وإنغا يعني أن الفن لم يعد يقوم بدوره التاريخي الذي كان يقوم به في 
تمثل روح وحقيقة شعب ما على نحو ما تتجلی قي دینه ومؤسساته وثقافته 
وعاداته وتقالیده . . الح 1 


وعلى هذا » قإن مهمة الهرمنوطيقا الجادامرية تظهر هتا في سعيها الدءوب 
نحو التوصل لفهم فن الماضي والتراث باعتباره منتمياً إلى تاريخنا ومتواصلاً 
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فيه . وهذا الفهم هو الذي يجعلنا نتعرف على تاريخنا في فن الماضي » وهذا 
التواصل التاريخي الذي يجعله يحيا معناء ومألوفاً لدينا » ومندمجاً في 
عالمناء هو ما يسميه جادامر " تلاحم الأفاق ° fusion of horizons‏ . 
ولأن جادامر كان مهتماً بأن يظهر لنا كيف تعبر بنا العملية الهرمنوطبقية _ 
من خلال الفهم والتفسير - الهوة التي تفصل الإنسان عن ماضيه وتراثه » بأن 
تجعل هذا الماضي مفهوماً له وبالتالى مندمجاً في عالمه وملتحماً به ؛ فإنه 
قد تذرع لذلك بفهم عميق لفكر اليونان كأصل بعيد لجاضر الفكر الغربي. 
واستعان على ذلك بقدرات معرفية هائلة من قبيل دراساته القيلولوجية التي 
مكنته من إعادة قراء 5 نصوص القدماء » وأمدته بمدخل جيد لفهم الأصول أو 
الدلالات الأصلية البكر لكثير من المصطلحات الفلسفية والمفاهيم التي 
نستخدمها دون وعى بدلالاتها الأصلية » هذا فضلاً عن معرفته الوثيقة بتراث 
اليونان وولعه به » وغير ذلك عا اكتسبه من أساتذته » وخاصة هيدجر. 


ويمثل هذه الروح في اللعرفة والبحث يتناول جادامر ظواهر الفن والجمال في 
مقالاته العديدة عن الفن التالية لدراسته للفن في كتابه ‏ الحقيقة والمنهج ' . 
وخاصة تلك المقالات التي جمعها برناسكوني i«همءئة٠۲ء8‏ في ذلك الكتاب 
الذي يحمل عنوان المقال الرئيسي فيه » وهو تجلي الجميل » ومقالات 
أخرى". والواقع أن اهتمام جادامر في كتاب ‏ الحقيقة والمنهج" كان 
منصرفا في المقام الأول إلى إرساء دراسة أوتنظير أكاديي لمشروعه 
الهرمنوطيقي . ليبين لنا كيف تتجاوز هرمنوطيقاه أسلوب التفكير التقليدي 
في الفكر الغربي ٠‏ وهو بهذا المعنى كتاب أكاديمي عن " الهرمنوطيقا 
الفلسفية " . أما مقالاته التالية عن الفن فهى ليست مقالات عن الهرمنوطيقا . 
بقدر ما هى مقالات في الهرمنوطيقا » أعني في أسلوب مارسة الهرمنوطيقا . 
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فكأنها تجسد بذلك تطبيقاً وممارسة فعلية للتنظير التأسيسي الجادمري في 
٠‏ الحقيقة والمنهج" . فجادامر هتا يحاول أن يقترب من حقيقة أو ماهية 
الفن - لا من خلال ذلك الوغي الجمالي الاغترابي الذي يقتصر على مفهوم 
الجميل في الفن عازلاً إياه عما سواه . على نحو ما رأينا - ولكن من خلال 
فهم الفاعليات والمعاني والظواهر الإنسانية التي يتجلى فيها القن والجمال 
على الدوام . أي تلك التي يدوم الفن ويبقى من خلالها » وبذلك يتم حفظ 
تا فة بالمعنى الذي يفهم به هيدجر الماهية . وهذه المعاني والظراهر 
الإنسانية التي يتجلى الفن والمجمال من خلالها على الدوام تتخذ أشكالاً 
عديدة : كالرمز والأسطورة واللعب والمحاكاة والخبرة الدينية بطقوسها 
وشعائرها ..إلخ » وهى الأشكال التي كان الفن متأصلاً فيها عند القدماء 
دونغا عناء وعلى نحو تلقائي ؛ لأن الوعي الجمالي لم يكن يثل حاجزاً يفصل 
الفن والجمال - كإبداعات للانسان - عن غالم الإنسان في سائر تجلياته . 
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لصدبرالمحرر 


يحتوي هذا الكتاب على مجموعة مختارة من مقالات لم يسبق ترجمتها 
للفيلسوف الألماني هانز ‏ جيورج جادامر حول هرمتوطيقا الفن والأدب . وتأثير 
جادامر الواسع على الناطقين بالإنجليزية من نقاد الأدب والفلاسفة 
واللاهوتيين - وهو التأثير الذي تحقق من خلال عمله الرئيسي الحقبقة 
والمنهح . فضلاً عن زياراته المتكررة للولايات المتحدة الأمريكية - قد جعل 
هذه المجموعة من المقالات مطلباً طال انتظاره . رالموضوع الرئيسي في هذه 
المإجموعة هو سلسلة المحاضرات المعنونة باسم تجلي الجميل . وهى أكثر 
أعمال جادامر الموثقة التي كرسها لقضية الفن على وجه التخصيص . وعلاوة 
على المقالات الأخرى المتضمنة هنا - والتي تعد جميعاً » باستشناء مقال واحد. 
لاحقة على كتاب الحقيقة والمنهج - فينبغي على القاري» أن يكون قادرا 
على تكوين صورة ذهنية متوازنة عن مدى وتطور تفكير جادامر حول الفن 
عبر الخمس وعشرين سنة الأخيرة أو نحوها . ولا يشتمل هذا الكتاب على أي 
من مقالات جادامر التفسيرية العديدة التي كتبها عن شعراء أمثال جيتة 
Goethe‏ وھیلدرلن i1اderاتH‏ وریلکە Rilke‏ أو سیلان 12ا٥‏ . على 
الرغم من أن كثيراً من هذه المقالات تسمح بالترجمة . 

وباستثناء مقال واحد عن مفهوم الحدس عند كانط يعد أكثر تخصصية ت 
ولهذا السبب أفردنا له ملحقاً - فإن كل المقالات المتضمنة هنا في متناول فهم 
القاريء العام دونما عناء . وريا يعتبر هذا أمرأً غير مألوف بالنسبة لعمل من 
تأليف فيلسوف أوروبي معاصر كبير . ومع ذلك . فإن فكر جادامر الصريح 
الظاهرللعيان هنا يحمل معه خطرا موازيا. وهو أن بعض القضايا الأساسية في 
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هذه المقالات قد تغفل الأذهان عنها . فسهولة الإستيعاب - شأنها شأن الألفة 
الشديدة - يكن أن تكون عانقا أكثر مبن كونها عاملاً مساعدا بالنسبة للعملية 
الهرمنوطيقية ؛ بالضبط لأنها فيما يبدو تجعل الفهم الهرمنوطيقي أمرا غير 
ضروري . ولقد حاولت في مقدمتي لهذا الكتاب أن أواجه تلك العقبة 
بالتركيز على تلك القضايا التي سوف تبدو للوهلة الأرلى غريبة للغاية على 
كشير من قراء هذا الكتاب ٠‏ ولكن ما أن يتم الكشف عنها حتى تفير فينا 
حالة قصوى من التحدي . وهذا هو السبب في أنني سلطت الضوء على 
القضايا التي تناولتها - من قبيل : صلة جادامر بهيدجر » وتفسيره لكتاب 
كانط نقد ملكة الحكم . والقضية المسماة " بوت الفن " » وصلة هذه 
المقالات بكتاب الحقيقة والمنهج - دوغا خروج على الإيان بأن المؤلفين 
ينبغي قراءتهم تبعاً لسياق نصوصهم الأصلية . 

والقضايا التي يطرحها جادامر تعد - مثل مجمل اتجاهه - مختلفة تماما 
عن قضايا علم الجمال الأنجلو - أمريكي المعاصر > ومع ذلك فانه بريد أكثر 
من أي فيلسوف أخر أن يجد نقاطاً من التماس تتيح قيام حوار أصيلى . وفي 
رأيي أن نقاط التماس هذه يمكن التماسها على أفضل وجه فيي تراث التأمل 
الفلسغي حول الفن الذي هو أمر مَشاع بيننا في الغرب . والاهتمام المتجدد 
بتاريخ علم الجمال من جانب الكتاب الأنجلو - أمريكيين يجعل هذه المجموعة 
من المقالات ملاتمة التوقيت . غير أن القاريء لن يستغرق وقتاً طويلاً 
ليكتشف أن المقالات الواردة في هذه الكتاب ليست من جنس المقال الأكادعي 
الذي أصبح أسلويا سائدأ في مارسة الفلسفة في العالم الناطق بالإغجليزية . 
فمثل هذه المقالات الأكادعية إنغا تكتب لأجل الدفاع عن وجهة النظر التي 
تدعيها . وليس هذا أسلوب جادامر ؛ بل إن الفلاسفة الذين نشوا على هذا 
القالب » ريا يجدون أنفسهم في حيرة من أسلوب جادامر e‏ يفرط 
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أحيانا فى التأكيد على قضيته دون أن يحمي نفسه من خلال التقيد بالحدود 
الشعارف عليها . ولاشك أن مؤرخي الفن ونقاد الأدب سيكونون أكشر 
تامخا معه :ولك ا آنه ل بألفرا قلاسقة هكون خود مجالاته 
الخاصة ‏ قإنهم ريا يودون لو أن جادامر قد تادى في عرض أكثر تفصيلا 
لأمشثلته بما يتيح لهم في نفس الوقت التصدي له كلما فعل ذلك . ولكن إذا 
كان جادامر يزدري أحيانا الصرامة والتحديد الدقيق ٠‏ فإني على ثقة بأن 
تعميماته قد تكون موحية ومستحئة أكثر من كونها باعثة على التشويش 
والاستشارة. وسوف يكون من الخطأً أن نعد من قبل الدوجماطيقية والأحكام 
القطعية أقوالاً لم تكن مقصودة إلا لتتخذ منزلة المداخلات في حوار متصل . 
واعتقد أن البساطة التي يطرح بها جادامر قضاياه - فضلاً عن وحدة 
الموضوعات المطروحة في الكتاب - هو أمر سوف يجعل هذا الكتاب مناسباً 
للمقررات الدراسية التمهيدية في علم الجمال . ومع وضع هذا في الاعتبارء 
فقد توسعت إلى حد كبير في عدد الإحالات الهامشية » محاولاً في نفس 
الوقت - وآمل ألا يكون مسلكي هذا مجانبا للصواب إلى حد كبير - أن 
أتجنب التفريط فى الشقة فيما يكن أن يكون الطلاب علي معرفة به من قبل › 
أو الإفراط في الشقة فيما قد يود أساتذتهم أن يعرفوهم . وهذه الإضافات 
التحريرية قد تم تعيينها حتى يكن تمييزها على القور عن الإحالات الخاصة 
بجادامر » باستثناء مقال " المحدس والحيوية " حيث تلتمس الاحالات الى 
كتاب كانط نقد ملكة الحكم في متن النص . وعتدما قام جادامر بتنقيح 
محاضراته عن " تجلي الجميل " لأجل نشرها كطبعة رخيصة في سلسلة 
إصدارات " ركلام " الشعبية . فإن التعديل الأساسي الذي أجراه هو زيادة 
عدد الإحالات الهامشية . ولقد حاولت أن أمم عملية تحقيق كل الاقتباسات 
في هذا المقال وا قالات الأخرى الواردة في الكتاب . غير أن محاولتي كانت 
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تبوء بالفشل أحياناً . وعندما كان جادامر يخطيء في تدوين اقتباس أو إحالة 
هامشية ‏ فإن التصويب كان يتم عادة في صمت . ما لم يكن هناك سبب ما 
خاص يقتضي لفت الانتباه . ولقد تم توثيق هذه الهوامش وفقاً للترجمات 
الإغجليزية المعتمدة ‏ وإن لم يتم اتباع هذه الترجمات دائما في متن النص . 

وأثناء ترجمة مقالات جادامر » كانت هناك محاولة لتقليل استخدام 
الكلمات المنصرفة لغوياً إلى جنس المذكر . غير أن هذا لم يكن تحقيقه في 
كثير من الأحيان الا من خلال إضفاء تعقيد على عبارات جادامر أو أاعادة 
صياغتها . وفي مشل هذه الحالات كانت الأسماء والضمائر المذكرة يتم 
توکیدها على مضض . 

وفي مقدمتي لهذا الكتاب ٠‏ أحاول أن أبين السبب في اعتقادي بأن ال جزء 
الأول من كتاب الحقيقة والمنهج - رغم أنه يظل لازماً تماما لفهم اتجاه 
جادامر إزاء الفن - لايمكن النظر اليه باعتباره ثل مناقشة جادامر النهائية 
للفن والوعي الجمالي . وأحد أسياب ذلك أن مناقشة الفن فى ذلك الكتاب 
ظلت تابعة لمبحث الحقيقة في العلوم الإنسانية . وقد يتأسى المرء على أن 
جادامر لم يشأً أن يكتب عملاً منفرداً مسهباً في الفنون » ولكننا إزاء غياب 
مثل هذا العمل يجب أن نستفيد من المقالات المجموعة في هذا الكتاب . 
والواقع أن هذه المقالات تكفل لنا عوضا ليس هو بالزهيد فى الكشف عن 
الوجه الحقيقي لجادامر ككاتب مقال ومعلم . وينبغي الاعتراف بأن المقالات 
الجموعة هنا تكشف عن قدر ما من الطابع التكراري يفوق القدر الذي كان 
يمكن أن يحدث لو أن جادامر قد كتب بالفعل بحثاً منظوما منقرداً مكرسا 
لقضية الفن . ولكن جادامر ليس من مشيدي المذاهب » وتلك حقيقة تكمن 
إلى حد كبير في قلب تصوره للقلسفة . فنحن إذ نرى جادامر يقترب مراراً من 
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نفس القضية من زوايا مختلفة > ويبحث دائماً عن طرق لإضاءة المشكلة التي 
تشغله ١‏ فإننا بذلك نشهد جادامر الحقيقي . 


وسوف بلاحظ القراء بأنفسهم على الغور تطور أراء جادامر . ولکی نعینهم 
على ذلك . فإن المقالات المصاحبة لمحاضرات " تجلي المجميل " قد تم عرضها 
في ترتيب زمني . وقائمة المصادر الواردة في صدر هذا الكتاب تظهر لتا أن 
محاضرات " تجلي الجميل " تأتي - من حيث الترتيب الزمني - في المرتبة 
التاسعة . ۰ 

واني لأشاطر نيك والكر Nic Walker‏ في توجیه الشکر لدیفید کریل 
(«i4 1‏ لهمته في إنقاذنا في مرتين لم تفلح فيهما أقصى جهودنا في 
النفاذ إلى مصطلح جادامر . لقد أثبت كريل دائماً أنه خير معين » حتى إنه 
ليحق توجيه اللوم لنا لعدم الرجوع إليه مرارا وتكراراً . وأود بالأصالة عن 
نفسي أن أشكر نيك والكر لعمله المدقق في الترجمة . ولصبره أثناء الساعات 
الطرال التي أمضيناها معا للتباحث حولها . وإتنى منون له بوجه خاص لا 
قذمه من عون في جعل ترجمة دان تات 1٤٥‏ 04 لقال " الحدس والعيانية " 
منسجمة مع الترجمات الأخرى في هذه المجموعة . وأخيراً . أود أن أشكر دان 
تات للسماح لنا بأن نضمن في ملحق بهذا الكتاب ترجمته لمقال " الحدس 
والحيوية " الذي يقدم فيه جادامر أفضل قراءاته الموثقة لكتاب كانط نقد 
ملكة الحكم حتى الآن . وبذلك يكن إضاءة الملاحظات التي أبداها جادامر 
على كانط في المقالات الأخرى بهذا الكتاب . كما حاولت أن أبين ذلك في 
المقدمة . 

روبرت برناسکوني 


Robert Bernasconi 
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ممدمة المجرر 


على الرغم من أن إدموند هوسرل - مؤسس الفينومينولوجيا [الظاهراتية] - 
كان لديه اهتمام ضثيل نسبياً بقضية الفن ‏ فإن العديد من المغكرين المنضمين 
إلى صفوق الحركة الفينومينولوجية قد أفردوا موضعاً مركزيا للتصوير 
والمعمار ٠‏ وللشعر في امقام الأول . فهم لم ينظروا إلى الغنون باعتبارها مجرد 
مجال أخر إضافي يكن فيه تطبيق المفاهيم الفلسفية واختبارها . بل إنهم 
بالأحرى قد سعوا إلى التعلم من القصاند واللوحات الفريدة . ويقدر ما أتهم 
قد انشغلوا أيضا بالمناقشات الأكثر عمومية » فإنهم قد مالوا بالتالي إلى 
الكشف عن الكيفية التي يكن بها أن نتعلم من شاعر أو فنان . ويعبأرة 
أخرى يمكن القول بأنهم كانرا منشغلين بالمعنى الذي يكن به أن نعحدث عن 
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وهكذا نجد - على سبيل المشال - أن محاضرة هيدجر القديرة التي ألقاها 
عام 1936 عن " أصل العمل الفنى The Origin of the Work of‏ 
. قد أثارت قضبة طبيعة الدور التاريخي للحقيقة في سياق مناقشة 
القن " . ومن المؤكد أن الفن بالنسبة لهيدجر يعد أسلوبا واحدا قفحسب 
تحدث فيه الحقيقةء ولكن هيدجر من خلال قراءته لأشعار هيلدرلن أمكنه أن 
يضع القضية على النحو الذي وضعها عليه . ما جعل قضية الصلة بين القن 
والحقيقة مسألة ملحة على نحو صريح . ومن المستحيل تتبع تطور فهم هيدجر 
لمهمة التفكير إذا لم يضع المرء في حسبانه رؤية هيلدرلن لنفسه باعتباره 
"شاعرا في أزمنة مشؤومة " . ولنتخذ مثالا آخر : إن دراسة ميرلوبونتي 
Merleau-Ponty‏ تدین بالكثير الى ما تعلمه من المصرر سيزان 67210۴ . 
فمير لوبونتي - مثل هيدجر - راح يتأمل الكيفية التي يستطيع بها 
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يجد نفسه عاجزا عن أن يتحدث عنه . ولقد تتبع ميرلوبونتي تلك اله لقضية في 
مقاله * العين والعقل " فدMi‏ ۸۵ھ yeع ‏ متخذا من کلی ×٤٤‏ ورودان 


الق يسن لدرانخة: 


وتوجه الفينومينولوجيا نحو الفنون بمثل تقابلاً حادا مع الدور السيادي 
الذي لعبه العلم أثناء الحقبة المحديشة كلها من خلال تقديم نموذج للفلسفة 
والعلوم الإنسانية بوجه عام . غير أنه لا ينبغي أن ننسى أن الفينومينولوجيا 
على نحو ما فهمها هوسرل قد أظهرت الى حد كبير هذا الاتجاه . اتجاه كان 
يبهدف أساساً إلى سيادة المنهج . وهذا هو ما عبر عنه نيتشه بقوله : « ليس 
انتصار العلم هو ما يميز قرننا التاسع عشر » وإغا انتصار المنهح العلمي على 
العلم » ” . وعندما سعى جادامر في كتاب الحقيقة والمنهج - أعظم 
أعماله الذي ظهر سنة 1960 - إلى أن يظهر نواحي القصور في دور مناهج 
البحث في العلوم الإنسانية . فقد كان من المحتم - انطلاقاً من خلفيته 
الفلسفية التي استقاها في المدرسة الغينومينولوجية - أن يتحول أولأً الى 
خبرتنا بالعمل الفني . وكان مقصود جادامر في أساسه هو أتنا من خلال 
الفنون يتاح لنا الاقتراب من حقيقة راسخة يتجاهلها التطبيق الدوجماطيقي 
للمنهج . حقا إن المنهح لدي جادامر ليس مطروحاأً في تقابل فج مع الحقيقة › 
ولكن قاريء جادامر لا يخامره أدنى شك في أن التركيز على المنهج يكن أن 
يخفي الكثير ما ينبغي أن يعلمه لنا الغن والتاريخ . 

ومعالجة جادامر للفن في كتاب الحقىقة والمنهج تعد - إلى حدما - 
معالجة أحادية الجانب ؛ با لضبط لأنه يستخدم مثال القن لأجل غرض ذي دلالة 
أكثر عمومية ' . أما المحاضرات والمقالات المجموعة هنا فهى جميعاً - 
باستثناء مقال واحد - قد كتبت بعد صدور الحقيقة والمنهج» وتحن نرى 


فيها جادامر ينقح ويوسع نطاق المفاهيم التي قدمها من قبل في ذلك الكتاب. 
ونحن نراه أيضا يحاول - في مقال " لعب القن" على سبيل المغال - أن يوضح 
تفصيلياً وصفه لما يحدث بالفعل عندما تحدث لنا خبرة بعمل فنى ما » مؤمنا 
بأن هذا الأسلوب سيثبت أنه أكثر تنويرأ من مجرد تحليل الحالة المنطقية 
للأحكام الجمالية . وهو بولي اهتماما با تكون عليه بالفعل خبرتنا بالفن . 
أكثر من اهتمامه بالنحو الذي عليه تتصور هذه الخبرة ذاتها (89 ,7181) . 
تقاماً مثلما أن كتاب الحقيقة والمنهج كان بوجه عام مهتما با يحدث في 
العلوم الإنسانية . أكثر من أهتمامه با يود المشتغلون بالعلوم الإنسانية أن 
يحدثوه في هذا المجال (أ«× ,7۷) . وقضية حقيقة الفن تظل قضية بارزة 
على نحو خاص . ولكن هناك قضية جديدة تنبثق» قضية ظلت غير متكشفة 
ي الحقيقة والمنهج. رغم أنها - كما سأحاول أن أبين ذلك - ذات أهمية 
أساسية بالنسبة لذلك الكتاب. وهذه القضية يكن فهمها علي أفضل نحو 
بالرجوع إلى هيدجر الذي كان له تأثيرحاسم على جادامر كأستاذ له خلال فترة 
العشرينيات. إن أي تقييم لجادامر لابد أن ينفتح على علاقته بهيدجر؛ وهو 
نفسه يطلب صراحة أن تناظر جهوده علي أساس من رؤية هيدجر الشاقبة 
تماما لكل من الصرامة الوصفية لدى هوسرل والرحابة التاريخية لدی دلتاى 
(TM, xv ) Dilthey‏ . 


عندما يطرح هيدجر السؤال عن أصل العمل الفني . فإنه يطرحه متعمدا 
على ذلك النحو بحيث يستدعي الإجابات التقليدية التي تحيل الفن إلى 
عبقرية الفنان أو ذوق المشاهد والشروط التي على أساسها يشاهد العمل 
الفنى . ولكن هيدجر أثناء تساؤله يعلمنا ألا تفكر بهذه المصطلحات . وأن 
نتتصور الفن بدلاً من ذلك بوصفه أصلاً يعلن ويحفظ الحقيقة ا لجوهرية لحقبة 
تاريخية . وعندما يقول هيدجر إن الفن يكون تاريخيا . فإنه يبين بوضوح أنه 
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يعني بذلك ان الفن يلعب دوراً تايها في التاريح : وان هذا التأسيس هو 
فيض لا يكن تفسيره من جهة أي شيء آخر » ولا حتى من خلال استرجاع 
الماضي (75 ,217) . رالحقيقة أن المعنى الأوى للتاريخ لم يعد هو معنى 
التوالي.المتصل عبر الزمان » وإنغا الأحداث التأسيسية النادرة التي قط 
الصلة با قد مضى من قبل . وهيدجر لايود أن ينكر وحدة الفن الغريى › 
ولكن الفن العظيم لا رک قدا ناخد ا ی اتا ویدا م 
جدید . ) 

وهناك الكثير لدي جادامر مما يعيد مباشرة الى الأذهان مناقشة هيدجر . 
فعلی سبيل المثال نجد أن فكرة فائض النشاط كءع×م أو ألوفرة se۲4٠‏ 
bun dance (Uberschuss)‏ - التي ترد أحیاناً حينما يناقش جادامر الفن 
بوصفه لعباً - تستدعي إلى الأذهان المعنى الذي به یکون الفن عند هيدجر 
نوعاً من "الفيض " (ءس»اfءطا)‏ . بل إن جادامر يتحدث عن العمل الفني 
باعتباره يتمثل في أصله الخحاص (08 ,734) . وإن كان يعني بذلك أن 
العمل الفني ينبغي فهمه من جهة ذاته لا من خارجه . حتى إن الكلمة لم تعد 
تحمل معنى تأسيس حقبة تاريخية كما كان معناها لدى هيدجر . وهذه الأمثلة 
تعد دالة على تحول هام في بؤرة الاهتمام حدث أثناء استيعاب جادامر 
لتوصيف هيدجر لحقيقة العمل الفني . فالأخير محصور تماما في نطاق " الفن 
العظيم " (۲17,40) » فى حين أن جادامر يحاول أن یجول مقاهيم هيدجر ‏ 
كيما تصبح قابلة للتطبيق يوجه عام على المجال الواسع للقن . والحقيقة أنه 
مهتم أيضا بإظهار تواصل ما نسميه فنا ٠‏ كالرقص الطقسي والطقوس 
الدينية الأخرى على سبيل المغال . ولا يكن القرل - اللهم الا معنى فضفاض 
للغاية - بأن كل شي» نسميه فنا يؤسس عالماً » ولكن جادامر يأخذ بالفعل من 
هيدجر الفكرة القائلة بأن العمل الفني يجلب معه عالمه الخاص شی انه 
يحدث هناك فى لقائنا بالعمل ما يسمبه جادامر في موضع اخر تلاحم الآفاق " 
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(273 ,7) . وعلى هذا النحو . فإن العمل الفني يشير فينا تحدياً › او 
يطالبنا بحقه علينا » إذا استخدمنا التعبير الذي يفضله جادامر استنادا إلى 
مفهوم ذى نبرة لاهوتية وهيدجرية كذلك ‏ . وهو يعني بذلك أن خبرة العمل 
الفني لا تتماثل ونموذج المغامرة . فالفن لا ينبغي قهمه على انه مملكة سحرية 
خيالية يكن أن نهرب إليها . فنحن لا يكن أن نواجه العمل الفني دون أن 
تل اكا 

وجادامر بؤصل هذه المسألة في اللغة الألمانية من خلال التمييز بين الخيرة 
الحعاشة ع"»ru (TM, 62-63, 316 - 320) Erleb- ةüرحهتلاو ٤an‏ 
أ . فعندما نقول عن مسرحية أو رواية أو فيلم ما إنه يعرفنا على عالم 
غير مأالوف » فإننا بذلك نشير إلي ما يشل دون شك إنجازأً ذا صنعة حرفية 
ردو ارت ر ولا اذا اروا ان وي قدو ا اجا العمل غل هذا 
وحده ‏ فإننا سنكون بذلك قد استسلمنا للتصور الجمالي للفن باعتباره 
تجرية نہ طه!٣ع‏ . لأننا إذا لم نأخذ معنا شيئاً من هذا العالم ٠‏ إذا ظللتا 
بلا تغیر حینما نترکه ؛ فإننا عندئذ - فیما یری جادامر - لن نکون قد سمعنا 
مطالبة القن بحقه علينا . فإننا سنكون قد اختزلناه إلى مجرد تسلية » مجرد 
فاصل من اللهو. ومع ذلك فإنه إذا حدثت لنا خبرة بالفن بمعنى الخيرة 
المعاشة ع٣ru ٤/۸‏ - وهی كلمة يستعیرها جادامر من هیجل وھیدجر - 
فسوق نجد عندئذ أنتا قد تحولنا. وعلى أساس تلك الممطلحات . يحاول 
جادامر أن يوسع تطاق تطبيقه لفكرة هيدجر عن حقيقة عمل فني ما » رغم أنه 
ينبغي ملاحظة أنه يوجد هناك أيضاً لدى جادامر تضييق لنطاق تطبيق فكرة 
الفن . لأننا جد أنه ليس هناك لدينا أي أساس لناقشة الفن اللهم إلا عندما 
تكون لدينا تلك الخبرة. ومن المفترض أن نطاق هذه الخبرة وحدوثها هو أمر 
سوف يختلف بالنسبة لكل شخص * . 
* لانتفق مع ما يذهب إليه المحرر هنا وما يضعه من محاذير على استناد مناقشة جادامر للفن 

على مفهوم البرة . فالحقبقة أن الخيرة بالعمل الفني سواء بالنسبة لجادامر أوهيدجر لا تفهم = 
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ولاشك أن هذا من شانه أن يفرض تحديداته الخاصة على مناقشة جادامر › 
هى تحديدات عادة ما يتم اغفالها أو يساء فهمها . ولكن بدلاً من ترديد 
هذاء فإننى سوف أحصر نفسى فن إطار السؤال عما إذا كان من الممكن اتخاذ 
مفاهيم هيدجر وتوسيعها على النحو الذي اقترحه جادامر ؛ لأنني أعتقد أن 
هذا السؤال هو مصدر الصعويات التي يواجهها جادامر في مقالاته الحديثة عن 
الفن . إن جادامر ينظر إلي جهده الفكري الخاص باعتباره منهمكا - شأن 
هيدجر - في " عملية تجاوز علم الجمال " » ولكن هذه العبارة لاتعني نفس 
الشيء بالنسبة لكلا المفكرين . فعلم الجمال - بالنسبة لهيدجر - قد بدأ مع 
أفلاطون وأرسطو في نفس الوقت الذي كان فيه « الفن العظيم ‏ بجانب 
الفلسفة العظيمة التي ازدهرت معه › يبلغ نهایته » * . وهیدجر لایصدر هنا 
حكماً جمالياً . وإنغا هو مهتم بإظهار دور الفن في « تثل المطلق . أي في 
تأسيس الطلق على النحو المحدد الذي يكون عليه في مملكة الإنسان 
التاريخي» (84 ,٠#ءء۲z٤i١)‏ . وهذا النموذج المعياري للفن هو نموذج 
هيجلي» وكان بثابة الأساس الذي قامت عليه دعوى هيجل بأن « الفن يكون 

ويبقى بالنسبة لنا - من حيث أسمى تحدداته - شيشا من الماضي» ‏ . 
وهيدجر يقبل هذا الحكم » رغم أنه - كما سأحاول أن أبين ذلك فيما بعد - 
يحول معناه في نفس الوقت . 
أما جادامر . فإنه يفهم تجاوز علم الجمال على نحو مختلف نوعاً ما . 
ففكرة علم الجمال بالنسبة له تستخدم غالبا معنى اصطلاحى لتميز نوعاً 
خاصاً من الوعي بالفن الذي - وإن تمت التهيئة له فى وقت مبكر - قد أصبح 
= أبدا من جهة خبرات الذوات التي يمكن أن تعباين ٠‏ وإمُا تُفهم- أو ينبغي فهمها - من جهة 

العمل الفني ذاته ( كما لاحظ المحرر نفسه من قبل ) . فالسؤال الأساسي بالنسبة لهما هنا 


هو : ما الذى يحدث في العمل الفني بحيث يحدث فينا خبرة ما » خبرة يكشف فيها العمل 
عن حقيقه مأ لا ؟ 
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متجليا فقط منذ أواخر القرن الثامن عشر فصاعداً . ومن الناحية الغفلسقية › 
فان هذه الفكرة تتخذ صورة قراءة أحادية الجانب لكانط . ولكنها أيضا لها 
واقع مؤسساتي ٠‏ كما هو الجال - على سبيل المخال - في النحو الذي تطورت 
عليه مؤسسة المتحف *(78 ,74) . والقضية الأساسية التي يأخذها جادامر 
على علم الجمال هى أن الوصف الذي يقدمه الوعي الجمالي للقائه بالقن هو 
وصف غير كاف : فالوعي الجمالى هو أكثر مما يعرفه عن نفسه . والخطاً 
يكمن في التجريد الذي يبتلع الوعي الجمالي » والذي يشار إليه أحياناً باسم 
"النزاهة " disinterestedness‏ » وان لم يکن بالمعني الذي يستخلم به 
كانط هذا المصطلح ** . وجادامر يطلق أيضا على هذا التجريد اسم " التمايز 
الجمالي " aesthetic differentiation‏ . الذي يعني به التجرد من كل 
الظروف التى تجعل العمل الفني في متناول أفهامنا . با في ذلك الوظيفة 
الدينبة أو الدنيوية التي تمنح العمل دلالته . وهذا بالطيع هو مايكون موضوع 
على أنه تملكة مستقلة عن الحياة اليومية » يصبح علم الجمال منظوراً إليه 
باعتباره منفصلاً عن الحقيقة . والواقع أنه طالما كان تصورنا للفن نتاجا لهذا 
الوعي الجمالي ؛ فإن مفهوم الفن ذاته يصبح مشكوكا فيه (73 ,7[1) . فهنا 
المقصود من هنا الخال أن تأسيس النظام المححفي جاء استجاية لسيادة مفهوم الوعي الجمالي 
المجرد الذي يقرم على عزل الموضوعات الفنية عن سياق الحياة الإنسانية في كافة صورها 
الاجتماعية والدينبة » وتأملها خارج سياق تاريخها الأصلي وفقا لمعايير جمالية خالصة . 

+ يستخدم كانط هذا المصطلح بعنى التجرد من المصلحة ١‏ وهو مايعد أحدالشروط الأساسية 
إلى الرؤية الجمالية باعتبارها رؤية نزيهة خالصة ومتحررة من الإرادة. أى من رغباتنا 
ومصالحنا الذاتية . أما المعنى المراد هنا فهو المعنى الذى ساد علم الجمال المعاصر. وخاصة مع 
المدرسة الشكلاية . والذى يعني بالنزاهة تجريد الفن من واقع الحياة الإنسانية » والاقتصار 
فى نظرتنا للقن على الجميل باعتباره يتمشل في القيم الفتية والجمالية التشكيلية التي توجد 
في العمل الفني والتي لانحتاج في تأملها للرجوع إلى الراقع أو الحباة . 
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نجد أن اتساع تصورتا للفن الذي عادةً ما نقوم بتوظيفه» هو أمر يتم إسناده 
إلى نوع من التجريد الذي به نحرم كثير من النتاجات الإنسانية الدينية » بل 
وحتى الدنيوية » من دلالتها الأصلة "" . أما التحديد النوعى الذي يجعل 
مفهومنا عن القن مشتملاً على التصوير والنحت والمعمار والوسيقى والشعر ؛ 
مستبعدا الكثير غير ذلك » فهو أمر لايرجع منشؤه إلى ما هو أبعد من القرن 
الثامن عشر . وفي مقابل ذلك » فإن تصور جادامر للقن ليس مستندا إلى 
التجريد . وإنما إلى الإحالة لشكل من أشكال الخبرة . ونغوذج جادامر ليس هو 
" الفن العظيم " بقدر ما هو صلة القن التي يعتبرها جادامر طابعاً تميزا 
" للعصور العظمى في تاريخ الفن " (73 ,7141). | 


والتحدي الذي يعلته جادامر في مواجهة فكرة الفن باعتباره عغلكة سحرية. 
يصبح تحدياً سارى المفعول من خلال إظهاره للتواصل بين عالم الفن وعالم 
الحياة اليومية . « فنحن نرفع (۸عطءu/۸)‏ عtهاطاء‏ ” الموقوتية 
اللامتواصلة للتجرية (ئ/ط۲16٤)‏ من خلال تواصل وجودنا الإنساني 
)Dasein)‏ » (86 ,Mآ)‏ . وهذا الالتقاء في ذات الجملة بن كلمة الرفع 
aufheben‏ الهيجلية وتصور هيدجر لزمانية الوجود الإتنساني 
)7M1,109( )se(‏ . ليس أمراً عارضاً ؛ لأن هذين المفكرين يقدمان 
التدعيم النظري الحاسم لتصور جادامر عن التواصل في هذا الصدد. وجادامر 
يجد في التراجيديا القدية إيضاحا للكيفية التي يسهم بها الفن في عملية 
فهمنا لأنفسناء فقط على أساس من هذا التواصل (113 ,731). فالتراجيديا 
قائمة على المشاهدين الذين يسلمون بأن الأفعال التي تجري على خشبة المسرح 
انما ges‏ . وهذا هو السبب فى أنه يؤمن 
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بأن التراجيديا تكون عكنة فقط طالما أن المشاهدين يتعرفون على أنفسهم 
وعلى تناهيهم من خلال قوة قدر يؤثر في كل أمري»ء (117 ,784) ™“. 
. وعند هذه النقطة المفصلية من كلام جادامر تصيح مناقشته مهتمة بمسألة 
تواصل حياة الفرد . وفقط في الجزء الثاني من الحقىقة والمنهج ينتقل 
جادامر فعلياً إلى فكرة التواصل التاريخي . والحقيقة أن توصيفه لدلتاى يركز 
على عدم قدرة هذا الأخير على هذا الانتقال » بسبب اعتماده إلى حد ما سلى 
فكرة التجرية ن۸ طم]۴۲ (97 ,71) . ويعتقد جادامر ان هيجل وهيدجر 
سيمدانه أيضاً بالمصادر اللازمة لهذا الاتتقال إلى فكرة التواصل التاريخي . 
وعلى الرغم من ذلك ؛ فإن جادامر يخفق في الحقيقة والمنهج في 
توليف هذه المناقشة لفكرة التواصل التاريخي مع مناقشته السايقة للفن . فهو 
لم يستطع أن يفي بتعهده بأن « يستوعب الإستطيقا (علم المجمال ) في 
الهرمنوطيقا » (146 ,7۷) ؛ وبذلك فإن مقالاته التالية في الفن التي 
تصبح الآن مجموعة في هذا الكتاب . يكن النظر إليها باعتبارها تحاول 
التكفل بهذه المهمة ”" . والصعوية تتمشل في أنه بينما يستطيع جادامر أن 
يواجه علم الجمال بقضية تواصل الحياة والفن استناداً إلى هيجل وهيدجر ‏ 
فإنه ليس من الواضح تماما إمكان معالجة قضية التواصل التاريخي للفن 
بنفس الطريقة . وإنه ليكفي في هذا الصدد أن نشير إلى قضية الطابع 
الماضوي للفن » على نحو ما أكدها هيجل وتبناها من بعده هيدجر . ومحاولة 
جادامر في تأسيس فكرة التواصل الشامل للتراث بالاعتماد على كل من 
هيجل وهيدجر . إنما هى مسألة معقدة حاولت معالجتها في موضع آخر ™ . 
وسوف أحصر نفسى هنا في حدود القضية على نحو ما تثار من جهة الفن . 
إن فكرة هيجل القائلة بان الفن شي ء ما من الماضي > لا ينبغي أن تختلط 
بالتصورات الشانعة لما يسمى نموت الفن . فهيجل لا يطالبنا بالاعتقاد بأن 
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الفن ستتوقف مسيرته . وإنغا قصده بالأحرى هو أن زمن دعوته في أسمى 
صورها قد انتهى . وأن الدور الذي.لعبه الفن ذات يوم تحققه الآن الفلسفة . 
وفى مقابل ذلك » فإن ما يشغل بال هيدجر هو التفكير فى أن الفلسفة يمكن 
ااا د ماضياً " بنفس المعنى الذي يصبح عليه الفن شيا ماضيا › 
ويذلك فإنه يحول معنى دعوى هيجل . ومرةً أخرى يدعونا هيدجر - على 
الضد من هيجل - إلى أن ننحظر " بداية أخرى " للتفكير والفن . وأهمية 
الشاعر هيلدرلن تكمن في أنه يصبح - كما لو كان - رسول هذه الإمكانية . 
روفي الصفحات الاستهلالية لال ˆ تجلي الجميل " ٠‏ يعيد جادامر النظر في 
دعوى هيجل ساعياً إلى تأسيس التجلي المتواصل للفن . وهو في أثناء ذلك 
يقر إلى حد كبير بواقع الاغتراب المعاصر وانقطاع التراث الذي يحدث في فن 
التصوير في القرن العشرين » تماما مشلما انه في مقاله عن " الفن والمحاكاة " 
تنل بان الإنتاج الضخم با لجملة قد حرم العالم الصناعي الحديث من الأشياء 
الأصيلة القيمة . ولكن بصرف النظر عن نجاح جادامر أو عدم نجاحه في 
استيعاب موقف هيجل . فإن الصعوبات الأكبر تنشأً من جهة هيدجر - وهذه 
الصعوبات تشكل المفكرة السرية لمقالات جادامر عن الفن . لأنه فى سياق 
قضية التواصل التاريخي للفن › لا يصبح من المشروع القول بأن جادامر يوسع 
من نطاق تطبيق تصور هيدجر لحقيقة العمل الفني . فتصور الفن باعتباره 
اصلاً تاریخيا وعملية حفظ للفيض › يتصارع مع تصور تواصله المنطلق . 
وطا لما كان جادامر هو موضع اهتمامنا « فإن التواصل هو بالضبط ما ينبغي 
أن يدركه أي فهم للزمان ٠‏ حتى حينما يكون التواصل مسألة متعلقة بزمانية 
العمل » (109 ,731) . وبإمكان جادامر أن يعتمد على رؤية هيجل 
الاستردادية التي تبين لنا أنه مى أدعى الجديد بأحقيته في أن يحل محل 
القديم ‏ فإن القديم يتم استيعابه وحفظه في عملية النفي . وهذا هو معني 
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الرفع ع۸ ٠طء٣/»4‏ . أما هيدجر فليس لديه مشل هذا الموقف الذي يكن أن 
نخذ منه تلك النظرة الاستردادية . وهذا هو أحد الاختلاقات الكيرى بين 
٠‏ تاريخ الوجود عند هيدجر وتاريخ الروح عند هيجل . وهو اخحلاف يفسح 
ا لمجال لتصور هيدجر عن التراث الذي يتحدث إلينا فقط على نحو متشذر 
وغأامض . 
وجادامر ينكر انقطاع الدور التأزريخي بينما يؤكد في نفس الوقت حقيقة 
العمل الفني › وهما اا متلازمتين في منافشهة هيدجر للقن . 
فتاريخ الفن بالنسبة لهيدجر له - شأن تاريخ الفلسقة - وحدة معينة » حتى 
وإن لم يكن روايته كقصة متواصلة . ولذلك فإن الانقطاع الجاسم إنما يلتمس 
في الفترة الجحديثة ؛ ومن ثم فقد وجب على جادامر حتماً أن يتجه إلى مناقشة 
الفن والأدب الحديث كيما يبرر إعادة تشكيله لمفاهيم هيدجر . وهذا يفسر لنا 
الإحالات المحكررة في هذا الكحاب إلى قضية الشعر الحالص ٣e‏ م 
وهمم " . وجادامر يطرح هذه القضية باعتبارها مثالا مضاداً يسمح 
بإاصراره على فكرة التواصل . فتخلى الشعر الخالص عن المضمون اللغوي قد 
يبدو أنه يبلغ حد التخلي عن واحد من أوضح الأساليب التي يصان من خلالها 
التواصل؛ كما أنه في رفضه التسليم بالقيم اللافنية للحقيقة والأخلاق سيبدو 
أنه يقدم بذلك مثالا لا يكون عليه علم الجمال . ومع ذلك » فإن لا أحد سوف 
ينكر أن ما يندرج تحت اسم" الشعر الخالص ” يعد فنا على الأصالة . 
واستراتيجية جادامر هنا - كما هو الحال بالنسبة لاستراتيجيته إزاء فن 
التصوبر اللاموضرعى 18g‏ 31۸1م non-object1۷e‏ * - ھى أن ببەن لنا أن 
فكرة المحاكاة كاومصاه القدية - إذا فهمت على النحو الصحيح - هى فكرة 
# هو فن التصوير الذي لايصرر موضوعا مستمدا من الطبيعة أو من إلمياة الانسانية. ومو يناظر 


الفنون اللاموضوعية بالفنون اللامشيلية non- representative arts‏ . 
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مازال يكن تطبيتقها " . والواقع أن جادامر - عبر كل هذه المقالات الواردة 
هنا - بلجا إلي مشل هذه الأفكار : كا محاكاة رالمشاركة واللعب رالرمز والاحتفال . 
بهدف إظهار مطابقتها للفن الحديث بقدر مطابقتها للقن التقليدي . وجادامر 
لا يمنح هذه المفاهيم مكانة معيارية . وإنما هو ببساطة يستعرض مرونتها 
كدليل على الكيفية التي بها يبقى فن الحداثة مرتبطاً بفن الماضى العظيم . 
وبهنا الأسلوب فإن جادامر يسعى جاهداً للتوفيق بين تأملاته حول الفن 


وتوصيفه للوعي التأريجي . 


ومناقشة جادامر للتجلي المتواصل للخبرة اليونانية بالاحتفال الديني 
والتصور اليوناني للمحاكاة. تظهر لنا اسلوب مارسته الهرمنوطيقية . فنحن 
د انشا قف فاون کا نبدو فيه أول الأمر غير مهيئين لفهم الحالة 
الراهنة للفن ‏ فإن مصادر هذا الفهم تصبح حقاً في متناولنا لو أننا رجعنا 
فحسب إلى التراث ؛ ذلك التراث الذي نبخس من قدره بدرجة فادحة إذا ما 
نظرنا اليه باعتباره شيا " ماضيأً " بصورة ما أو بأخرى . ولطا لما نظر الأداء 
والفنانون المحدثون إلى أنفسهم على أنهم في حالة ثورة ضد الأشكال السابقة 
من الفن ؛ ولكن ثورتهم غالبا ما اتخذت درعها الحقيقي من التعريف الجمالي 
للفن فحسب » وهو التعريف الذي تكشف في أواخر القرن الثامن عشر والقرن 
التاسع عشر . ولكن متى أصبح الفيلسوف قادرا على أن يظهر لنا أن 
التعريف الجمالي لفن هو فحسب تصور للفن محدود ومشوه ٠‏ فإن نظرة 
الفنان المعاصر لنفسه باعتباره شخصا في حالة ثورة على التراث تصبح نظرة 
قابلة للتحدي . ففقط عن طريق الماضي يكن لنا الاقتراب من الحاضر ؛ ومع 
ذلك فإنه في الحاضر . وعن طريق ما يكون فيه من الأشياء الأكثر جدةٌ 
ولاتوقعاً ‏ يكن لنا أن نكتشف مصادر الماضي . 
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وقراء 5 جادامر لكتاب كانط نقد ملكة الحكم . على نحو ماهى مطروحة 
في المقالات الواردة في هذا الكتاب الذي بين أيدينا - وخاصة مقاله عن 
"الحدس والعيانية" - تقدم لنا إيضاحاً آخر لهذه العملية ؛ وهى قراءة تظهر 
لنا مرة أخرى كيف تطور موقف جادامر منذ ظهور كتابه الحقيبقة واه 
ولقد كان هناك شيء من الجدل يتعلق بمدى ما بمكن أن نجده في كتاب كانط 
نقد ملكة الحكم من أساس أصيل لفلسفة في الفن » ويإذا ما كان هذا 
الأساس - أن كان هناك وجرد له - يكن التماسه في مقهوم العيقرية » على 
نحو ما نلمس هذا التفسير لدي كثير من خلفاء كانط المباشرين في قراء تهم 
له . ولاشك أن مناقشة جادامر فى سنة 1960 لعلاقة الذوق بالعبقرية كانت 
غير ملتبسة » رغم أن هذا رما كان مجرد رد فعل لالتباس نص كانط ذاته . 
وجادامر يؤكد بإصرار أنه « ليس هناك أي تحول في موقف كانط من الذوق 
الى العبقرية » (43 ,71۷1), وأته « لا مجال لإحلال وظيفة العبقرية محل 
وظيفة الذوق » (50 ,7۸۵1) . ولكنه فى نفس الوقت يقر بأن هناك « مبررا 
ما لدى كانط لهذا القلب للقيم » بمجرد أن يطرح كانط فكرة كمال الذوق 
(51,52 7۸1) . والحقيقة أنه يذهب الى ما هو أبعد من ذلك . حتى إنه يرى 
أن تأسيس كانط لعلم الجمال وفقاً لمفهوم الذوق لم يكن " مرضيا تماما " . 
وأنه رما كان أكثر ملاتمة بالنسبة له أن يستخدم مفهوم العبقرية بدلا من 
استخدامه لمفهوم الذوق. وان کان بقوله هذا يبدو مزکیاً لقراء ة کانط ال 
قدمتها المثالية الألمانية وشيلر (53 ,711) . 

وكل هذا يكون على تضاد شديد مع تأكيد جادامر الصريح في مقاله 
تجلى الجميل " بأنه قد حدث لدى كانط « تجاوز لموقف الذوق لصالح موقف 
العبقرية» ( انظر بعده ص 95 ) . وهذه الصيغة التي استخدمها جادامر في 
فترة مبكرة من فكره مستندا إلى شيلر وفي تعارض مباشر مع موقف كانط 
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(73 ,711) . قد كن استبعادها باعتبارها تبسيطاً عابرا لوقف جادامر 
أكشر من كونهأً مرأجعة لموقفه ؛ ولكن جادامر في مقال « الفن والمحاكاة » 
يذهب إلى القول على نحو مشابه بأن مهوم العبقرية » بخلاف الجمال الحر 
للأشكال الزخرفية . يشكل اساس نظرية الفن عند كانط ( انظر ص 212 ) . 
وهذه الصياغات الجديدة لموقف جادامر سوف تسمح لنا أن نخلص إلى القول 
بأنه على الرغم من أن جادامر يبقى مقتنعا بان فكرة العبقرية لايوثق بها ٠‏ 
فإنه سيكون أيضا من عدم الفطنة أن ننظر - كما كان يحدث أحياتا - إلى 
مناقشة كانط للجمال الزخرفي محاولين الإفلات من تأثيرها . 

ولكن مقال " الحدس والعيانية " يرسم الخربطة بصورة مختلفة نوعا ما . 
فجادامر لم يعد يشعر بالحاجة إلى مجابهة مفهوم العبقرية الذي يحقق الانتقال 
من الجمال الطبيعي إلى الجمال الفني . فالقضية بالنسبة له هى بالأحرى 
التأكيد على أن " العبترية " لا تفهم وفقاً لنموذج معياري نظري يحرف دورها 
الصحيح فى إيضاح خبرتنا بالفن ( انظر ص 317 ) . ومتى تم تحقيق هذا - 
وهو آمر يتحقق برمته في إطارمسايرة مجمل مشروع جادامر في التأكيد على 
أن نموذج المعرفة العلمبة يظل داخل حدوده الخاصة - فإننا عندئذ يكن أن 
نصوغ إستطيقا للجليل ٠‏ إستطيقا تتجاوز كلأ من موقفي الذوق والعبقرية ؛ 
استطيقا لم تعد " استطيقا " بالمعنى المثير للجدل . ولذلك فإن بؤرة اهتمام 
مقال جادامر عن الجحدس الذي ظهر سنة 1980 . لا تكمن فى التحول إلى 
موضوع العبقرية بقدر ما تكمن في توصيف كانط للجليل . وفي كتأاب 
الحقيقة والمنهج قدم جادامر كانط باعتباره يشغل موضعاً " وسطياً " 
(52 ,74) . ولاشك أن تعقد مناقشة كانط هو برهان كاف على صعوبة 
المحافظة على التوازن المناسب . ولكن قدرأً كبيراً من هذا التعقد ينشأً بلا شك 
نيجة للدور الذي قدر لكانط أن يلعبه في ذلك الكتاب ككل . قتقديم 
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جادامر لكانط كان له غرض سلبي يتمشل في إظهار عدم صلاحية استخدام 
كانط كأساس لفلسفة النن > سواء كان ذلك من خلال استطيقا الذوق أو 
إستطيقا العبقرية أو إستطيةا الزخرفة . وفي ذلك الحين كانت بؤرة تركيز 
جادامر منصبة على إستطيقا العبقرية ؛ لأنه يعتقد أنها هى التي هيأت 
الأساس لإضفاء طابع الذاتية «0ااهأذاءءeزانء‏ والتجريد أو " التمايز " 
على الإستطيقا بمعناها الأضيق والمثير للجدل ؛ ولأنه سوف بتطرق في الجزء 
الثانى من الحقيقة وا منهج (169 )7۸١,‏ إلى بيان أن الإستطيقا كانت مسؤولة 
عن القيود المفروضة على هرمنوطيقا شليرماحر . 
ولقد تبدلت بؤرة التركيز فى مقال " الجحدس وألعيانية  "‏ وفي هذا المقال - 
كما هو الحال في المقالات الأخرى - يحاول جادامر جاهداً أن يجد داخل التراث 
مصادر تتيح لنا فهم التصوير اللاموضوعي . ولاشك أن هناك قدراً كبيراً في 
مناقشة كانط ؛ للجمال المقيد بموضوع ما " مما يعد غير متوافق مع التصوير 
اللاموضوعي و " الشعر الخالص " . ومع ذلك فإن المرء لا يستطيع أن يكون 
منصفاً للتصوير اللاموضوعي حقاً ٠‏ حينما يضعه داخل المجال البديل من 
" الجمال الجر " جنبا إلى جنب مع السجاجيد وورق الحائط . واقتراح جادامر 
هنا هو أننا ينبغي أن نوجه نظرنا نحو مفهوم التلاعب الجر بالذهن والخيال في 
مجال الأفكار المجمالية » كيما يكن أن نقف على مكانة هذا الاتجاه من الفن 
الحديث . وجادامر يعي بوضوح أنه لايطرح تفسيراً حاسما وتاماً لكانط : 
ولذلك فإن القضية التى تحكم التفسير هنا تعد رؤية أحادية الجانب تماما . 
ولکنه يبدو - كما لو كان - يسلط ضوء أ قوياً على مصدر في فلسفة كانط 
يمكن أن نعتمد عليه في جهودنا الرامية إلى فهم موقف الفن اليوم . ويعبارة 
أخرى يمكن القول بأن جادامر هنا يقدم لنا حالة مثلة للكيفية التى يكن بها 


21 


حفظ التواصلل داخل التغير . وکن أن نجد لدی كانط مسلکا اخر يتحاشى 
النظر إلى أي من الذرق أو العبقرية كموقف نهانى . وهذا المسلك البديل 
يكون علي غرار محاضرات هيجل في الفن التي عانت دلالتها الصحيحة - 
فيما يعتقد جادامر - من جراء تأويل الكانطية الجديدة لها . لأن هيجل هو 
الذي يشغل بال جادامر حينما يكتب هنا عن فن ” تواجه فيه الإنسانية 
ذاتها " ( انظر بعده » ص 321 ) . أو على الأصح وقتما تثار قضية التعرف 
على الذات في هذه المقالات » على نحو ما يحدث ذلك بالفعل من حين لأخر . 


والقن الحديث في توصيف جادامر لا يقطع مسار التراث بقدر ما يوسع من 
نطاق وعینا بمدى عمق ومرونة ميراننا . ومع ذلك فإنه ينبغى التساؤل عما أذا 
لم تكن حرية وانفتاح تفسيرات جادامر للتراث هى ذاتها عرض دال على 
وجود قدر من التشذر في هذه التقسيرات يفوق القدر الذي يطيق جادامر 
السماح به . وهذا الأمر ظاهر على وجه الخصوص في تعددية القراءات التي 
تنبثق حينما يتأمل جادامر تاريخ النص الكانطي . وفي نفس الوقت يقترح 
إمكانيات أخرى أبعد لتطويرها . ولقد قدم جادامر نفسه توصيفاً شيقاً للوضع 
الذي نجد أنفسنا فيه . « فنحن نقر بأن الأمر الحاضر أمامنا يقدم نقسه 
تاريخياً بأساليب مختلفة في أزمنة مختلفة ‏ أو حينما يتم الاقتراب منه من 
خلال موقف مختلف . ونحن نقر بأن هذه الأساليب لايتم رفعها ببساطة 
(طfeاه)‏ من خلال تواصل البحث المتنامی » وانغا هى أشبه باشتراطات 
مستبعدة لبعضها بعضا بالتبادل ‏ تقاوم بذاتها. ولا تتوحد إلا فينا. فوعينا 
التاريخى يمتلىء دائما بكشرة من الأصوات التي تردد صدى الماضي » 
(۲4,252) . ولكن بهذا الوصف الذي يقدمه جادامر - فضلاً عن وصفه 
لاغتراب العالم الحديث وضياع الشيئية * هناك - فإن أصداء الأصوات 
# ينبغى فهم مصطلح الشيئية 04٠طعداطع‏ عند جادامر بالمعنى الهيدجري الذي يشير الى 


= the thingness of the things E E الطابع الشيي في الأشياء . ی‎ 
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تكتسب لدى جادامر رنيناً هيدجرياً أكثر تما تتخذ رنيناً هيجلياً . وتفضيل 
جادامر للتواصل على الانقطاع يبقى محل نظر . وهذا هو ما يجعل القضايا 
المطروحة فى هذا الكتاب ملحة للغاية » ويجعل التقدير الذي يمنحه جادامر لها 


التي يفتقدها الإنسان المعاصر في عالمه التكنولوجي الاغترابي الذي حجب عنا حقيقة 
الآشياء أو ماهياتها وأسالبها في الوجود ؛ ولذلك كان هيدجر أيضا يسمى الفيلسوف بأنه 
الشخص الذي يحب معاشرة الأشياء والاقتراب منها بنوع من المعرفة التي تحدث من خلال 
الألقة . 
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مصادر الكناب 
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الجزء التانی 
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)Tübingen : 3.C.B.Mohr, 1967) pp. 170 - 177‏ . والطبعa‏ 
الأصلية لنص هذه المحاضرة كانت مهداة إلى فالتر ف . أوتو Walter F. O0‏ 
يمناسبة عيد ميلاده الشمانين . ) 
" التأليف والتفسıر‏ ” "Dichten und Deuten"‏ محاضر ت ألقيت بأكاديمية 


دارمشتيتر للغة والشعر بمدينة تيبنجن سن 1960 . Darmstãdter‏ 


Akademie für Sprache und Dichtung in Tübingen‏ . وقد 
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نشرت لأول مرة في الكتاب السنوي للغة والشعر fr‏ u»c۸ط٣Ja۸‏ 
Sprache, und Dichtung (1961) , pp. 13 - 21‏ . وأعيد تشرھا 
فى الكتانات الصغرى 19 - 5 .صpصp Kleine Schriften, Vol. II,‏ . 


" الصورة وألاعاء ة ” ”ءل und Gebar‏ 4ا8" . هذا النص هو أعادة صاغة 

لحاضرة ألقيت في عام 4 فی لیفرکوزن ۵۸ں kآم۷م]‏ کافتتاحیة 

عرض فیرنر شولتس er۲ 8c 0z‏ عن " أساطير الأغريق " . وقد نشر 

النص لأول مرة في الكتانات الصغر” Kleine Schriften, Vol. Il,‏ 
pp. 210-217‏ . 


" عن صمت الصورة " ”sئBild "Vom Verstummen des‏ نص محاضرة 
ألقيت سنة 1965 عند افتتاح معرض بهامبورج أقامته جمعية فن الراين . 
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في العددين 21/22 من.شهر أغسطس سنة 1965 . أعيد طبعها فى 
”الكنانات الصغرى" 227-234 .صpصp Kleine Schriften Vol. Il,‏ . 


" القن والمحاكاة " "Kunst und Nachahmung"‏ تنص محاضرة القت 

iw Manheimer Kunstverein 4ıiilil سنه 1966 في جمعية مانهيم‎ 

Kleine Schriften, " لول مرة في الكتابات الصغرى‎ EE . 1966 
.. Vol. UH, pp. 16-19 


" عن مساهمة فن الشعر فى البحث عن ۈخقيۉaJ‏ " "Ûber den Beitrag‏ 

der Dichtkunst bei der Suche nach der Wahrheit"‏ مقال نشر لأول 

Zeitwende Die neue Furche, XLII (1971), مرة في مجلة .صص‎ 

"Wahrheit und Dichtung" " رaشلl, تحت عنوان "اقيق‎ 402-0 

Kleine Schriften Vol. 1V, وأعيد طبعه في الكتابات الصغرى‎ 
. (Tübingen : J.C.B. Mohr, 1977), pp. 218-227 
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" الشعر والحاكاة ° "Dichtung und Memesis"‏ مقال نشر لأول مرة في 
"صحيقة زیورخ دد ”` Neue Zürcher Zeitung‏ في 9 يوليو 1972 
حت ."Dichtung und Nachahmung" jie‏ أعيد طبعه في 
الكتانات الصغرى 228-233 .صم Kleine Schriften Vol|.IV,‏ . 


"لعب الفن” Das Spiel der Kunst"‏ ". نص حدیث إذاعي القى فى سنه 
3 ونشر فى الكتانات الصغرى .01.1۷ Kleine Schriften V‏ 
ppP.234-20‏ . 


" القلسفة والشعر " "Philosphie und P0٤51"‏ . مقال نشر لأول مرة 
في كتاب " الروح والمظهر " : كتاب تذكاري عن أرتور هينكل بمناسبة 
عد مااss Geist und Zeichen, Festschrift Für Arthur iid‏ 
Henkel zu seinm 60, edited by H. Anton, B,Gajek, and‏ 
P. Pfaff (Heidelberg: 1977), pp. 121-16‏ . وقد أعید نشرە 
في الكتابات الصعغرى 241-248 Kleine Schriften Vo|.1V, pp.‏ 


"Asthetische und religiöse " الخبرة الحمالية والخبرة الدينية‎ " 
Erfahrung" Nederlands Theologish Tijdschrift, (1978), 
.ppP.218-20 


" الحدس والعيانية " "Anschauug und Anschaulichkeit"‏ مقالo‏ نشر 
في العدد المعنرن باسم الحدس كمقولة جمالية " بالحوليات المجديدة للفلسفة 
Anschauung als Asthetische Kategorie, ed. by R. Bubner,‏ 
K. Cramer, and R.Wiehl, Neue Hefte für Philosophie,‏ 
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XVIII-XIX (Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 
1980), pp 1-13. 


وسوف يبدو من النشرة التمهيدية عن " أعمال جادامر الكاملة " أن كل 

المقالات المشار إليها سالفا - باستشناء مقالين - سيعاد طبعها في الجزء الثامن 
من الأعمال الكاملة لجادامر Werke‏ teاeمesammت‏ الزمع نشرها بواسطة 
Jlan, . J.C.B.Mohr‏ " الصورة وال2î|ء5‏ " "Image and Gesture"‏ 
سوف يظهر في الجزء التاسع » أما مقال " الخبرة الجمالية وال خبرة الدينية " 
"Aesthetic and Religious Experience"‏ قسوف یظهھر في الجزء 
الثاني . وليس من الواضح تاماً من النشرة أين سيظهر - إن كان سيظهر على 
الإطلاق - مقالا " لعب الفن " "٤٣ھ‏ ه روا۴ م11" و " الفن والمحاكاة " 
"Art and ]mmitation"‏ . وآن کان یبدو علی الأرجح انما سیکونان 
ايضا في الجزء الشامن . ويقوم جادامر بالإشراف على إعادة نشر هذه 
المقالات . وهو قد صرح بأنه قد ينتهز الفرصة لإدخال تنقيحات وإضافات 
على الطبعات المنشورة سالفاً. 
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الجزء الأول 
نتجلي ١‏ لجميل 


تجلي الجميل 
القن بوصفه لعا ور مزا واحنفاا 


إنه لأمر بالغ الدلالة فيما أظن أن مسألة الكيفية التي يمكن بها تبرير 
الفن ٠‏ ليست مجرد مشكلة حديثة » بل مشكلة عاشت معنا منذ أقدم العصور . 
وأول جهودي العلمية كباحث كانت مكرسة لهذه القضية » حينما نشرت سنة 
4 مقالا بعنوان ”/أفلاطون والشعراء " " . وواقع الأمر - بقدر ما نعلم 
- أنه في ظل النظرة الفلفية الجديدة والدعوة الجديدة إلى المعرفة التي طرحها 
الفكر السقراطي . أصبح الفن مطالباً بأن يبرر ذاته لأول مرة في تاريخ الغرب * 
فهنا نجد لأول مرة أنه لم يغد من البديهي النظر إلى التلقي والتفسير الواسع 
الانتشار لوضوع متداول في شكل تصهويزي أو ققصصي » على أنه ذو 
مشروعية بالفعل فيما ادعاه من حقيقة . والواقع ان هذه المشكلة القدية 
والجدية » تنشاً دائماً عندما تتمكن دعوى جديدة للحقيقة من أن تؤسس ذاتها 
ضد التقليد السائد الذي يواصل التعبير عن ذاته من خلال الابتكار الشعرى 


+ من المعروف أن النزعة العقلة المتشددة لدي سقراط كانت مضادة لروح القن التي تقوم 
بطبيعتها على الحدس والإلهام والعاطفة والخبال . ولقد تأثر أفلاطون في المرحلة الميكرة من 
تفكيره بهذه التزعة العقلبة السقراطية . فانتقد الشعراأء باعتيارهم " درن غ آقیاء 
لايعرفوتها " ؛ وبالتالي نظر إلى المعرفة التي تأتي عن طريق الشعر - والفن على العموم - 
باعتيارها معرفة غير حقيقية ة ‏ وأستيعد الشعرمن جمهوريته ومع ذلك فإن افلاطون في 
الفترة المتأخرة من فكره قد أفسح مجالاً واسعاً للمعرفة التي تأتي عن طريق الحدس والإلهام . 
ومن هنا فقد حاول جادامر أن يبين لنا أن القلسفة والشعر أو رازا له فة القلقة وبحوار 
الشعر ملتحمان داخل الشقافة اليوتانية Als‏ ¿ ايعاد أفلاطون للشعر ينيغي فهمه في اطار 
مهمة تأسيس الدرلة الئاليaة‏ . See Gadamer " Plato and the Poets " in‏ 
Dialogue and Dialectics: Eight Hermeneutical Studies in Plato,‏ 
trans. and introd. by P. Christopher Smith ( New Haven : Yale‏ 

Univ. Press, 1980) pp. 46-48. 
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أو في لغة الفن . وحسبنا هنا أن نتأمل ثقافة الفترة المتأخرة من عصر القدماء 
وخصومتها المشوية بطابع الأسى بالنسبة لفن التمثيل التصويرى أهذإ0اءام 
representation‏ . قفي الوفت الذي كانت فيه الجدران تک بالرصعات 
الخشبية وأحجار ا موزايك والزخارف . كان فنانو العصر يتحسرون على أن 
زمنهم قد ولى . ولقد حدث موقف شبيه بهذا عندما فرضت الأمبراطورية 
الرومانية على عالم الفترة المتأخرة من عصر القدماء تقبيداً وإخمادا نهانيا 
حرية الخطابة والتعبير الشعري » وهو الأمر الذي كان موضع رثاء تاستوس 
cs‏ * قي محاورته الشهيرة عن انحطاط فن البيان المعنونة باسم 
" محاورة فى فن الخطابة " ٥۸ 0 ratory‏ ueعoامDi‏ . ولکن ینبغی 
علينا فى المقام الأول - ونحن ها هنا نقترب من عصرنا على نحو أوثق ما قد 
يتبدى لنا فى بادئ الأمر - أن نتأمل الموقف الذي تبنته المسيحية إزاء التقليد 

الفنى الذي وجدت نفسها فيه . فرفض " تحطيم أيقونات الدين " 

lasmا **iconoc‏ وهی حركة نشأت داخل الكنيسة المسيحية خلال القرنين 

السادس والسابع - كان قراراأً ذا دلالة لقوق الحسبان . لأن الكنيسة عندئذ قد 
أضفت معنى جديدا على اللغة المرتية للفن . وعلى صور الشعر والقص فيما 
بعد . وهذا قد أمد الفن بصورة جديدة من الشرعية . فهذا القرار قد تم تبريره 

# بوبلیوس کرونلیوس تاستوس : مورخ روماني » من لمرجح أنه عاش فیما بین عامي 55 و 117 
بعد الميلاد . 

ج« تحطيم أيقونات الدين حركة نشأت داخل الكنيسة لتطالب بتحريم استخدام الأيقونات في 
العبادة » أى تحريم اللوحات والتماثبل التي تصور المسيح والحواريين والعائلة المقدسة . والتي 
تعد من الإبداعات المميزة للقن البيزنطي المسيحي . وكانت هذه الحركة أوالحملة في الأصل 
موجهة ضد الأيقونات أو الصور المقدسة في كتاتس الشرق » وخاصة : الكنيسة البيزنطية 
والكنائس الأرثوذوكسية الروسية واليوتانية ؛ إذ كانت تمارسة الشعائر الدينية في هذه 
الكنائس تتضمن الاعتقاد بأن هذه الصور تسهل الاتصال بين المتعبد والشخصيات المقدسة 
التي يتوجه إليها بالصلاة ؛ وبالتالي رأى أتصار هذه الحملة ضرورة نقل هذه الصور من 
الكنانس ودور العبادة باعتبار أن وجودها هناك هو مناسبة للوثنية . ولكن شيشا فشيتا 
أصبحت الحملة موجهة ضد الصور نفسها . 
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فقط لأن المضمون الجديد للرسالة المسيحية كان قادرا على أن يضفي مرة 
أخرى شرعية على اللغة التقليدية للفن . ولقد كان إنجيل الفقراء ' 
Bibi Puperumn‏ أحد العوامل الحاسمة في تبرير الفن في الغرب » وهو 
قص تصويري للانجيل قد أعد للشخص الفقير الذي لم يكن يُقدوره أن يقرا 
باللاتينية أو يعرف شيئاً منها ؛ ويالتالي لم يكن بمستطاعه أن يتلقى الرسالة 
المسيحية بفهم تام . 

إن التاريخ العظيم للفن الغربي هو نتاج لهذا القرار الذي لازال يحدد 
بدرجة كبيرة وعينا الشقافي . ولقد نمت لغة مشتركة تلاتم المضمون المشترك 
لمعرفتنا بأنفسنا » من خلال الفن المسيحي في العصور الوسطى وإحياء النزعة 
الإنسانية للفن والأدب اليوناني والروماني . إلى أن جاء ت نهاية القرن الغامن 
عشر وحدثت تخولات اجتماعية كبيرة وتغيرات سياسية ودينية بدأ معها القرن 
التاسع عشر . 

ففى النمسا وجنوب ألانيا - على سبيل المثال - يكاد يكون من الضرورى 
أن نصف تركيب الموضوعات الكلاسيكية والمسيحية التي تغمرنا بتلك الحيوية 
من خلال تلك الموجات الهائلة المحلاحقة لفن الباروك . ومن المؤكد أن عصر 
الفن المسيحي هذا . ومجمل التقليد الكلاسيكي - المسيحي ٠‏ والانساني - 
المسيحي ؛ لم يكن بلا تحديات وطرأً عليه قدر غير قليل من التغيرات تحت 
تأثير حركة الإصلاح الديني . فهذه الحركة بدورها قد أبرزت نوعاً جديداً من 
الفن ء نوعاً صن الموسيقى قائماً على مشاركة جماعة المصلين كما هو الحال - 
علي سبيل المشال - في أسلوب التأليف الموسيقي لدى هابنزريش شوتس 
Heinrich Schutz‏ وبوھان زیہاستیان lyخ Johann Sebastian Bach‏ . 
فهذا الأسلوب الجديد قد أعاد احياء لغة الموسيقى من خلال النص . وبذلك 
فإته يواصل على نحو جديد تماما التقليد العظيم المحصل للموسيقى السيحية » 
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والذي بدأ بالكورال الذي كان هو ذاته بمشابة وحدة تجمع بين تراتيل لاتينية 
وحن جريجوري متوارٹ عن يوب. جريجوري ا لاکبر Pope Gregory, the‏ 
Great‏ . 


وعلى أساس هذه الخلفية » فإن قضية تبرير الفن تتخذ لأول مرة وجهة 
خاصة . ونحن يمكن أن نلتمس العون هنا لدي أولثك الذين درسوا من قبل هذه 
القضية . وهذا لا يعني إنكار أن الموقف الفني الجديد الذي نحياه في عصرنا 
فا شیر بافقغل ا درت اع فی فد فل حرجنا سی آغر ان 
العظام في القرن التاسع عشر . ولذلك فعندما ألقى هیجل 1ءچه - أستاذ 
المخالية التأملية الكبير - محاضراته فى علم الجمال بجامعة هيديلبرج ولا ؛ 
ثم بجامعة برلين بعد ذلك ؛ كانتت إحدى القضايا الافتتاحية التي طرحها هى 
النظرية القائلة بأن الفن يشل بالنسبة لنا " شيئاً من الماضى " ” . واذا أعدتا 
تأسيس موقف هيجل من القضية وتأملناها من جديد » فإننا سوق نذهل 
حينما نكتشف كم ينبئ موقفه هنا بالقضية التي نطرحها نحن أنفسنا إزاء 
القن . وأنا أود أن أوضح هذا الأمر على سبيل التوطنة . لكى نقهم لاذا 
يكون من الضروري فيما يلي من سياق بحثنا أن نتجاوز خاصية الوضوح 
الذاتي التي تميز المفهوم الساند عن الفن » وأن نكشف عن الأساس 
الأنشرويولوجي الذي ترتكز عليه ظاهرة الفن » والذي يجب أن نرسم من خلاله 
شرعية جديدة للقن . 
إن مقولة هيجل عن الفن بوصفه " شيئاً من الماضي ” » قشل صياغة 
راديكالية ومتطرفة للدعوى الفلسفية التي تطالب بجعل العملية التي من 
خلالها نعرف الحقيقة موضوعاً لمعرفتنا . ويأن نعرف هذه المعرفة بالحقيقة وفقا 
لحسابها الخاص . ومن وجهة نظر هيجل . فإن هذه المهمة وتلك الدعوى - التي 
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تبنتها الفلسفة دائما - يتم حقيقها فقط عندما تفهم الفلسفة وتستوعب في 
باطنها مجمل الحقيقة على نحو ما تجلت في تطورها التأريخي *. ويستتبع 
هذا أن الفلسفة الهيجلية أدعت أيضا أنها في المقام الأول قد فهمت الرسالة 
المسيحية في شكل تصوري . بل إن هذا الفهم قد تضمن حت حتى اللغز الأعمق 
للعقيدة المسيحية : لغز التثليث . وأنا شخصياً أعتقد أن هذه العقيدة قد 
حفزت على الدوام مسار الفكر الغربي ‏ باعتبارها تحدياً ودعوة للنظر 
والتفكير فيما يتجاوز باستمرار حدود فهمنا البشرى . 

والواقع أن هيجل قد أعلن ذلك الإدعاء الجريء بأنه قد جسد في فلسفته 
هذا اللغز العميق - الذى طور وأرحف رمحص وعمق فكر اللآهوتيين 
والفلاسفة لقرون ديد ت اتةه قد اسر فت اة الكاملة لهذ القند 
المسيحية في شكل تصوري . وأنا لا أود أن أعرض هنا لهذا التركيب الجدلي 
الذي من خلاله يتم فهم التليث فلسفيا - على الطريقة ة الهيجلية - بوصفه 
بعثاً متواصلاً للروح . ومع ذلك فإننى يجب أن أشير إليه هنا » حتى نصبح 
في وضع يتيح لنا فهم موقف هيجل من الفن وقوله عنه انه يشل بالنسبة لنا 
شيا من الماضى . ان هيجل هنا لايشير أساسا الى تهاية التقليد المسيحى 
القوي فل فن السقبل التصررى ٠,‏ رقر ما روصل الب الال بالتعل آذاك: 
فيمانعتقد نحن الآن , وهو لم يكن لديه شعور بأنه ملقى في عالم من 
الاغتراب مشير للتحدي يسود عصره › كما هو الحال بالنسبة لشعورنا اليوم 

تما اة بنتاج الفن التجريدي واللاموضوعى nonobjective art‏ . 


يرى هيجل أن الحقيقة المطلقة تتجلى أما م.الوعي في صورئلاث هي : القن رالدين والفلسغة . 
والفن هو أول مراحل ادراك هذه الحقيقة المطلقة . وأقلها اكتمالا . في حين أن الفلسفة وحدها 
هى الصورة التامة المكتملة لإدراك المطلق . فالغن عند هيجل هو التجلي المحسوس للفكرة 
للحقيقة الكلية . فهو يتجه الى الحس مثلما يتجه أيضاً الى العقل ؛ لان الوجودالحسي 
الحض با هو كذلك ليس جميلاً ولكنه يصبح جميلاً حينما يدرك العقل تألق الفكرة من 
خلاله . وينتج عن ذلك اتحاد الجمال والحق في القن . ولكنهما يظلان مع ذلك متمايزين من 
حيث طبعتها ؛ لأن الحقبقة هى الفكرة حينما تدرك في ذاتها بوصفها فكرة خالصة ۰ وهی 
"تدرك على هذا النحو عن طريق الحواس . وإنما عن طريق الفلسفة . 


71 


ومن المؤكد أن استجابة هيجل كاتنت ستختلف تماما عن استجابة أي زائر 
لحف اللوقر اليوم ء الذي ما أن يدلف إلى تلك النخبة الرائعة من الشمار 
العظيمة لفن التصوير الغربي » حتى يغمره فيض من الموضوعات الشورية 
رمشاهد التتويج التي صورها القن الثوري في أواخر القرن الثامن عشر 
وأوائل القرن التاسع عشر . 

ويقينا أن هيجل لم يقصد بقولته - وأنى له ذلك ؟ - أنه بقن الباروك 
B۴‏ * وتطوره الأخیر إلى فن الروکوکو 0٤00‏ ۸** . یکون اسلوب 
القن الغربي قد أدى دوره الأخير على مسرح التاريخ الإنساني . فهيجل لم 
يعرف - مشلما نعرف نحن الآن من خلال تأمل الماضى - أن عصر التاريخانية 
قد بدأ . وهو حتى لم يدر بخلده أنه في خلال القرن العشرين ستنجح نزعة 
جريئة متحررة من الأصفاد التاريخية للقرن التاسع عشر » في جعل كل فن 
سابق يبدو على أنه شيء ينتمي إلى الماضي بمعنى مختلف وأكثر تطرفاً . 
فعندما تحدث هيجل عن الفن باعتباره شيثاً من الماضى » فإنه كان يعنى بذلك 
أن القن لم يعد يُفهم باعتباره تجلياً للالهي على النحو الذي كان يُفهم به ذلك 
في العالم اليوناني بطريقة بديهية لا إشكال فيها . فهناك كان الإلهى متجلا 
في المعبد - الذي ظل صامداأً امام خلفية من مشهد طبيعي بفعل ضوء آت من 
الجنوب -منفتحا أمام قوى الطبيعة الأبدية ؛ ومتمثلاً - في صورة مرئية في 
النحت العظيم . صور بشرية شكلتها أياد بشرية . وقضية هيجل الحقيقية 
التي يطرحها هنا هنى أنه إذا كان الإله أو الإلهى قد تكشق بشكل أساسي 


أسلوب فني ساد أوروبا في القرنين السابع عشر والثامن عشر . وهوأسلوب ييل إلى الزخرفة 
رالتعقيد والفموض ؛ إذ يعمد إلى اصطاع الأشكال الزخرفية المعقدة ذات الخطوط المائلة 
والملتوية ( كما في فن المعمار ) ٠‏ والصورالمعقدة الفريية الغامضة ( كما في فن الأدب ) . 
ج« أسلوب فني ظهر في فرنسا في القرن الشامن عشر » مغرط في الاهتمام بالأشكال الزخرفية 
ih‏ الزخرفة اللوتية » رهو يعتمد في فن التصوير على رصف الألوان بدقة » ومن أهم 
اتباعه : بوشیه › فراجونار ؛ واتو . 
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وملائم في صور التعبير الفني الخاصة لدى اليونان ‏ فإن هذا الأمر أصيع 
مستحيلاً بجيء المسيحية . فحقيقة المسيحية باستبصارها الجديد والأعمق 
لعلو الإله . لم يعد من الممكن التعبير عنها يشكل كاف في نطاق لغة الفن 
البصرية أو الصورة المحخيلة للغة الشعرية . فالعمل الفني لم يعد يمل بالنسبة 
لنا حضور الإلهي الذي نجله . والقول بأن الفن هو شىء من الماضي يعني أنه 
بنهاية عصر القدماء يبدو الفن حتما محتاجاً إلى تبرير . ولقد سبق أن نوهت 
الى أننا نطالب فن الغرب المسيحي بأن يشل الدور الفعال الذي تحققت فيه هذه 
الشرعية عبر القرون من خلال الكنيسة ‏ وانصهرت مع التقليد الكلاسيكي 
من خلال الإنسانيات . 


وطوال الفترة التي شغل فيها القن مكاناً مشروعاً في العالم ‏ كان الفن 
قادرا بوضوح على أن يحدث تكاملاً بين المجماعة والمجتمع والكنيسة من 
EE‏ وفهم الفنان المبدع لذاته من ناحية أخرى داجيا 
بالضبط في أن هذا التكامل البديهي وما يصاحب ذلك من فهم مشترك عام 
لدور الفنان » هو أمر لم بعد له وجود - وفي واقع الأمر قد بطل وجوده في 
القرن التاسع عشر . وهذا الأمر الواقع هو ما أفصحت عنه القضية التي 
طرحها هيجل . قمنذ ذلك الحين بدأ الفتانون العظام يجدون أنفسهم مشردين 
بصورة أو بأخرى في مجتمع يتنامى صناعيا وتجارياً ؛ حتى إن الفثان الحديث 
وجد في مصيره البوهيمي تأكيداً للسمعة القدية التي اقترنت بالفنان المتجول 
في سالف الأيام . فقي القرن التاسع عشر كان كل فنان يحيا وهو مدرك أنه 
لم يعد بمقدوره أن يفترض سلف ذلك الاتصال اللاإشكالي السابق الذي كان 
يوجد بين الفنان وبين أولثك الذين عاش بينهم وأبدع من أجلهم . ففنان القرن 
التاسع لا يحيا داخل جماعة » ونا يخلق لنفسه جماعة تلام وضعه الخاص 
- داخل مجتمع متعدد الثقافات . فالاقرار الصريح من قبل الفنان بقدرته على 
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التحدي . جنبا إلى جنب مع الادعاء يأن الشكل الخاص بتعبيره الإبداعي هو 
وحله الشكل الصحيح هو أمر يۇدى بالضرورة الى حدوث أمال متضخمة 
وهذا في الواقع يشل الوعي بفكرة المخلّص لدي فنان القرن التاسع عشر الذي 
ينظر الى نقسه على أنه م اض J)‏ أو امرمان al ( I[Immermann‏ 
حق الوصاية على البشرية ‏ . فهو ينادي برسالة جديدة للإصلاح » وبأنه 
يدفع ثمن دعواه بكونه لا منتميا إلى الجماعة ٠‏ حيث إنه مع كل مهارته 
الفنية يكون فقط فناناً من أجل الفن . 

ولكن أين كل هذا من الشعور بوقع الاغتراب والصدمة الذي تفرضه 
أشكال التعبير الفنى الأكثر حداثة في قرننا هذا على فهمنا لأنفسنا كجمهور؟ 

ا هنا أن التزم الصمت البليغ إزاء الموقف بالغ احرج الذي يواجنهه 
الفنانون العازفون حينما يقدمون الموسيقى الحديثة فى قاعة الاحتفالات 
الموسيقية . فلقد أصيح من المألوف أن هذه الموسيقى يمكن عرضها فقط كفقرة 
وصل في برنامج - وإلا فإن المستمعين سوف يصلون متأخرين إن ابتدا 
البرنامج بها » أو سيغادرون مبكرين إن اختتم بها . وهذا الأمر هو من 
الأعراض الدالة على حالة لم تكن لتوجد فيما مضى » ودلالتها تحتاج إلى 
تأمل . فهى حالة تعبر عن الصراع بين الفن باعتباره" ديناً للثقافة " من جهة. 
والقن باعتباره استثارة يحدتها الفنان من جهة اخرى . ومن السهل تعقب 
بدايات هذا الصراع » وتأصله التدريجي في تاريخ فن التصوير في القرن 
التاسع عشر . فالاستثارة الجديدة قد أعلنت رسميا في النصف الثاني من 
القرن التاسع عشر . بتراجع مكانة المنظور الخطى ءectİ۷¢spإeمp *linear‏ 


منظور كلاسيکي يعتمد في رؤيته للأشيا ء على الخطوط لا الكتل ؛ ولذلك فهو يعمد إلى 
التحديد الواضح لإطار الأشياء والأشكال وفقا لأبعادها الطولية سواء كانت أفقية أو رأسية . 
وقد ارتبط المنظور الخطي اا ء كييرة مشل تیرنر [.W.M. ur۲‏ . الذي کان أستاذا 
للمنظور في الأكاديية الملكبة من سنة 1807 وحتى 1828 . رالدراسات الحديثة فى مجال = 
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الذي كان واحدا من المسلمات الأساسية للفهم الذاتي للفنون البصرية على نحو 
٠‏ ما كانت تمارس فى القرون القريبة العهد " . 


وهذا الأمر يكن أن يشاهد في صورته الأولى في لوحات هانز فون ماريز 
Hans von Mares‏ . وهو ما تم تطويره فيما بعد بفعل الحركه الشورية 
الكبيرة التى اكتسبت تقديراً عالمياً واسعاً من خلال عبقرية بول سيزان اuج۲‏ 
Cêzêiê‏ . ولاشك أن المنظور الخطي ليس واقعة من الرؤية والتعبيرالفني 
تنطوي في ذاتها على بداهة ؛ إذ أنه لم يكن له وجود على الإطلاق طوال 
العصور الوسطى المسيحية . ففقط خلال فترة عصر النهضة - وهى فترة نمو 

متسارع نشط من الحماس لكل بناء ء علمي أو رياضي - أصبح المنظور الخطي 
معياراً لفن التصوير باعتباره أحد العجائب الكبرى للتقدم الفنى والعلمي . 
رفقط عندما أصبحنا شيناً فشيئا لا نتوقع المنظور الخطي ولم نعد نتخذه 
كمسلمة . أمكن لعيوننا أن تنفتح على الفن العظيم في الفترة المأخرة من 
العصور الوسطى . ففي ذلك الوقت لم تكن اللوحات تترأجع مثل مشاهد تبدو 
من نافذة بالقياس إلى مشهد أمامي قريب يقطع الأفق البعيد . فلقد كان من 
الواضح أن هذه اللوحات ينبغي أن تقرأً مثل نص كتب برموز تصويرية › 
وبذلك فهي تربط البناء الروحي بالسمو ألروحي . 

وهكذا فإن المنظور الخطي قد مثل فحسب شكلاً من أشكال الحعبير القني 
تاريخياً ومۇقتاً . بيد أن رفض هدا المنظور قد أنذر بتطورات بعيدة المدى في 


= علم النفس التجريبي تظهر لنا أن المنظور الخطي أو الهندسي لا يقي بتوصيف ادراکاتا 
البصريه . خاصة الموضرعات القريبة من العين التي ا انها خا اة بالحجم والشكل 
راللون وهذا ما کشف عنه سیزان وآخرون عدیدون من قبل . 

واحد من أعظم المصورين الفرنسيين ورائد لقن التصوير الحديث تۈقى قى في أغسطس عام 
6 عن ست وسبعين عاما . كان التصوير - فيا یروی میرلوبونتي - هو عالمه وأسلوبه 
في الحياة . وقد ظل يعمل بمغرده دون تلاآميذ > ودون معجبین من أسرته » ودون تشجيع من 
النقاد. باستشناء زولا دا2 _ صديقه منذ الطفولة الذي كان أول من أدرك عبقريته . 
See : Maurice Merleau-Ponty " Cezanne’s Doubt " in Sense and‏ 


Non-Sense, trans. Hubert Dreyfus and Patricia Dreyfus (Northwestern 
University Press, 1964 , p. 9 . 
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الفن الحديث . وهى تطورات سوف تفضي بنا أيضا إلى ما هو أبعد من 
التقليد السائد السابق في الشكل الفني . وأود هنا أن ألفت الانتباه إلى 
عملية تقويض الشكل التقليدي بواسطة التكعيبية ”اا٣‏ حوالي سنه 
0 - وهي حركة فنية شارك فيها تقريباً كل المصورين العظام في ذلك 
العصر . على الأقل لفترة ما - وإلى ما ترتب على ذلك من تحول التكعيبية 
إلى حالة قطيعة مع التقليدالسائد . وهو الأمر الذي أدى إلى استبعاد كلي 
لأية إشارة لموضوع خارجي في عملية الإبداع الفني . ويبقى السؤال مفتوحا 
عما إذا كان أم لم يكن هذا الرقض لتوقعاتنا الواقعية » يعد بالفعل رفضا 
ليا على الدوام . ولكن هناك شيناً واحدأ يكون مؤكدا تماما وهو : أن 
الافتراض الساذج بأن اللوحة تعد مشهداً - يشبه ذلك المشهد الذي نراه يومياً 
٠‏ في خبرتنا بالطبيعة أو بالطبيعة التي يشكلها الإنسان - هو افتراض قد تم 
تقويضه من الأساس بشكل واضح . فنحن لم يعد بمقدورنا أن نشاهد لوحة 
تكعيبية أو لوحة لاموضوعية بلمحة واحدة » وينظرة سلبية فحسب . إذ يجب 
أن نشارك بأنفستا مشاركة فعالة . ونتحاول جاهدين أن نركب الأشكال 
التخطيطية للأسطح المختلفة على نحو ما تظهر على نسيج اللوحة . فعندئذ 
فقط ريا أمكن أن نصبح مأخوذين وأن نتسامى بقعل الاتسجاءم والنظام 
العميق في عمل ما تماما مثلما كان يحدث في الأزمنة السابقة بفعل 
مضمون تصويري شائع بالنسبة للجميع . وسوف يحق لنا أن نتساءل عما 
يعنيه هذا بالنسبة لبحشا . او دعنى - مرة اخرى - انوه إلى الموسيقى الحديثة 
وما تستخدمه من مفردات جديدة اما للهارمونى وعدم التوافق ‏ أو إلى ذلك 
الطابع الخاص من التعقد الذي حققته بتحطيم قواعد التأليف القدية ومياديء 
التركيب الموسيقي التي كانت ميزة للفترة الكلاسيكية . فنحن لم يعد بمقدورنا 
أن نتحاشى هذا الأمر . تاماً مثلما أنه لايكون مقدورنا أن نتحاشى -حينما 
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نزور متحفا وندخل القاعات المخصصة لأكثر التطورات الفنية حداثة - ذلك 
الشعور الذى ينشأً فى أنفسنا بأننا نترك بالفعل شيئا ما وراء نا . فإذا كتا 
منفتحين على الجديد » فإننا لانستطيع أن نكف عن ملاحظة نوع ما من 
الفتور فى خبرتنا الاستقبالية حينما نرتد إلى القديم . ومن الواضح أن هذه 
الاستجابة هى فقط مسألة تقايل فى الخبرة أكثر من كونها خبرة بفقدان دائم . 
ولكنها تظهر لنا الاختلاف الحاد بين الأشكال الجديدة للفن والأشكال القديمة . 

وأود اتا التنويه الى الشعر الهرمسي hermetic poetry‏ . الدى کان 
دائماأً موضع اهتمام خاص من جانب الفلاسفة . إذ يبدو أنه حيشما يمتنع الفهم 
على أي شخص آخر ‏ فإن الفيلسوف يكون مطلوباً لهذه المهمة . والواقع أن 
الشعر فى عصرنا قد بلغ حدود المعنى المتعقل ٠‏ وريا أمكن القول بأن أعظم 
إنجازات الأدباء العظام تعد هى نفسها موسومة بطابع الصمت التراجيدي إزاء 
ما لايقال () . ثم هناك الدراما الحديثة التي تنظر إلى النظرية الكلاسيكية 
فى وحدة الزمان والفعل باعتبارها تذكارا من الماضي ٠‏ وتنكر بصورة واعية 
شد رحد الخ هة الذرامة : غل تخو ما تجدفن أعبال رترت 
بریخت Be ا۲٥1٤ Be1٤‏ على سبیل المثال . وهناك . علارة على ذلك › 
حالة فن المعمار الحديث : فكم كان قدر التحرر - وريا الغواية - في تحدى 
هذا الفن للمبادئ التقليدية للهندسة البنائية بالاستعانة بمواد حديثة » وفى 
إبداع شي»ء ما جديد كلية لايشبه في شيء الأساليب التقليدية في تشييد 
المباني آجراً فوق اجر. فمثل هذه المباني الحديثة تبدو وكأنها تتمايل فوق 
أعمدتها الهيفاء الرقيقة ‏ فى حين أن الجدران - التي تمشل مجمل البنية 
الخارجية الواقية - يستبدل بها غطاءات ومظلات أشبه بالخيام . والقصد من 
وراء هذه النظرة المسحية الخاطفة هو فقط إظهار ما قد حدث بالفعل ‏ والسبب 
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في أن الفن في يومنا هذا يطرح قضية جديدة . فما هو السبب في أن فهم ما 
يكون عليه الفن اليوم . ثل قضية مطروحة لإعمال الفكر ؟ 

وأنا أود أن أظهر هذه المسألة على مستويات عديدة . وسوف أشرع في 
مباشرة هذه المسألة انطلاقاً من قاعدة أساسية وهى أن تفكيرنا في هذا الشأن 
يجب أن يكون قادرا على أن يغطي الفن التقليدي العظيم في العصور 
الماضية . مشلما يغطي فن الأزمنة الحديشة . لأنه على الرغم من أن الفن 
الحديث يكون معارضأ للفن التقليدي . فإنه من الصحيح أيضأ أنه قد انتعش 
وترعرع من خلاله . ويجب علينا أن نسلم أولأً بأن كليهما يثلان حقاً شكلين 
من الفن ٠‏ وأنهما ينتميان إليه بالفعل . ولا يكن أن نفسر هذا الأمر ببساطة 
Ee E‏ أن يطور 
ابتكاراته الجريثة دون أن يكرن على ألفة باللغة التقليدية للفن . ولا يمكن 
كذلك أن نفسر هذا الأمر بيساطة بالقول بأننا نحن المتذوقين نلقى على الدوام 
فى خبرتنا بالقن تعايش الماضي والحاضر جنباً إلى جنب . فليس هذا ببساطة 
هو الموقف الذى نجد أنفسنا فيه حيتما ننتقل من قاعة إلى أخرى فى متحف 
ما أوحينما نجد أنقسنا - ربا علي مضض - في مواجهة موسيقى حديثة في 
برنامج حفل موسيقي » أو مسرحيات حديثة في المسرح ٠‏ أو حتى عروض 
جديدة للفن الكلاسيكي . فنحن نكون دائما فى هذا الوضع . ونحن نسلك 
سبيلنا فى حياتنا اليومية على اساس من تعايش ال ماضي والمستقبل . فماهية 
ما يسمى بالروح تكمن فى القدرة على التحرك داخل أفق مستقبل مفتوح 
وماض لايقبللى الإعادة . فأن منيموسين "٤۳٣05۷١۴‏ * - الرية المختصة 
چ ابنة کريلوس ڪصاءه) وتيرا ۲۴ ( الأرض) . وأم ربات الفنون التسع كعوں من 

جوبيتر اصق الذي انتحل هيثة راع كي يستمتع بصحبتها . ولآن كلة ٤د‏ ركه ء۸ M‏ 


تعنى الذاكرة ؛ فإن الشعراء قد اطلقوا على الناكرة لقب ”أم ريات الفنون  "‏ باعتبار أن 
الذاكرة هى تلك الهية الذهنية التي تدين لها الإنسانية بتقدمها في العلم والمعرفة والفن . 
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بالذاكرة والاسترجاع - تسيطر هنا بوصفها ربة الحرية الروحية . ونقس حركة 
الروح تعبرعن تفسها فى مجال الذاكرة والاسترجاع الذى يجسد فن الماضي 
جنباً إلى جنب مع تقليدنا الفني الخاص . مثلما تعبر عن نفسها في التجارب 
الجريئة الحديغة بتشويهها غيرالمسيوق للشكل . وسيكون علينا أن نتساءل 
عما ينتج عن هذه الوحدة بين ما هو ماض وما هو حاضر . 

ولكن هذه الوحدة ليست فقط قضْية تخص فهمنا الجمالى . فمهمتنا 
ليست فقط أن ندرك الصلة العميقة التي تربط اللغة الشكلية السائدة في 
ا لمأاضى بثورة الشكل الفني المعاصرة . فهناك قوة اجتماعية تعمل عملها في 
دعوى الفنان الحديث . فالفنان المعاصر إذ يجد نفسه في مواجهة دين الثقافة 
البورجوازي ومتعته الطقسية بالفن . فإنه يكون منقادا إلى أن يجرب هذه 
الدعوى وأن يجلعنا نشارك فيها . ولذلك فإن المشاهد للوحة تكعيبية أو 
لاموضوعية على سبيل المشال » ينبغى عليه أن يبني اللوحة لنفسه من خلال 
تركيب أسطح الجوانب المختلفة للوحة خطوة بخطوة . ودعوى الفنان المعاصر 
هنا هى أن الاتجاه الجديد إزاء القن الذى يلهمه » هو تجاه يؤسس في نفس 
الوقت شكلاً جديداأ من التضامن أو الاتصال الكلى . وأنا لا أعنى بذلك 
فقط أن إنجازات الفن الإبداعية العظمى يتم استيعابها أو بالآحرى انصهارها 
بأساليب لاتحصى فى دنيا الحياة العملية أو عالم التصميم الديكوري المحيط 
بنا من كل جانب » وأنها بذلك تنتح وحدة أسلوبية في دنيا النشاط 
الإنسانى . فقد كان هنا هو الحال دائماً . وليس هناك شك في أن الاتجاء 
البناتي الذى نلاحظه في الفن والمعمار المعاصر » يارس تأثيرأً عميقاً على 
تصميم كل الأجهزة التي نصادقها يومياً في المطبخ والمنزل والمواصلات وفى 
الحياة العامة . وليس من قبيل الصدفة أن الفنان يتعايش مع حالة من التوتر 
في عمله بين توقعاته التي يضمرها التقليد السائد من جهة . وتقديم أساليب 
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جديدة لصنع الأشياء من جهة أخرى . وموقف الحداثة المتطرفة الذى نعيشه › 
والذى يطرح نفسه من خلال هذا النوع من الصراع والتوتر » هو موقف لافت 
للنظر بقوة » حتى إنه ليطرح قضية للتفكير . 

وهناك آمران یبدوان لنا هنا › وهما : الوعى التاريخى historical con-‏ 
sciousness‏ والحأمل الاتعكاسي الذي يعي الذات The self con-‏ 
cious re۴ection‏ . لدى الإئسان الحديث والفنان . وينبغي علينا ألا 
ننظر للوعي التاريخي ص خلال نوع ما من الأفكار العلمية المدرسيه أو الرؤى 
العالية . فينبغى علينا أن ننظر فحسب فيما نسلم به حينما تُواجه بأي عمل 
فني . إذ أننا لسنا حتى واعين بأننا نقترب من هذه الأشياء بوعي تاريخي . 
فنحن فيز الثياب الذي بنتمي إلى عصر غابر باعتباره شيناً تاريخياً » ونحن 
نقبل الشخصيات التصويرية التقليدية المقدمة لنا فى اللوحات وقد اكتسيت 
بأنواع عديدة من الأآزياء التاريخية . ونحن لا تستولى علينا الدهشة عندما 
نری آلتدورفر 0۲۴۲ ل٤ا۸*‏ فى لوحته المسماة " معركة اسوس ° The Batl-‏ 
6 اه 1 يصور كأمر طبيعي جنؤداً من العصور الوسطى يسيرون فى 
تشكيلات جماعية "حديثة" » با يوحي بأن الأسكندر الأكبر قد هزم بالفعل 
الفرس وقد ارتدى حلته الرسمية على نحو مانشاهده في اللوحة ©) . وهذا 
أمر بديهى بالنسبة لنا ؛ لأن حساسيتنا يتم ضبط إيقاعها تاريخيا . ولسوف 
أذهب الى ما هو أبعد من ذلك لأقرل إنه بدون هذه المحساسية التاريخية . 
فإننا رما لن نكون قادرين على أن ندرك النبوغ التأليفي المحكم الذى يكشف 
عنه الفن فيمأ مضى . 
الیریخت آلحدورقر Albrecht ۸11۵0٣٩6۲‏ )1485 - 1538) . مصررألاني کان له 

اسلوبه الخاص المميز ‏ رغم تأثره بمصورين عظام أمثال ديرر ١۴ا0‏ . ولوحاته في مرحلة 

نضجه تعكس نوعاً من الوحدة المدهشة بين الحركة ومشاهد الطبيعة . وقد رسم لدوق بافاريا 


تحفته الشهيرة "معركة إسوس " سنة 1529 بميونخ» والتي تشكل جزء أ من مجموعة كبيرة من 
مشاهد المعارك الشهيرة في عصر القدماء . 
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فالوعي التاريخي إذن ليس اتجاهاً منهجياً مدرسياأً خاصاً » ولا هو منهج 
محدد برؤية عالمية خاصة . فهو يعني ببساطة أن حواسنا تنتظم بطريقة روحية 
على ذلك النحو الذى تصبح معه قادرة على أن تعين سلفا إدراكنا للفن 
وخبرتنا به . والأمر الذى برتبط بهذا بوضوح - وهو أمر ثل أبضاً شكلاً من 
أشكال التأمل الانعكاسي الواعي للذات - أننا لسنا بحاجة إلى إدراك ساذج 
من ذلك النوع الذى يكتفى بإعادة إتتاج عالمنا ا حاص في صورة شرعية 
أبدية . فنحن . على المكس من ذلك يكون لدينا في وقت وأحد وعي 
بتقليدنا التاريخيى العظيم في مجمله ؛ وباختلاق هوية الآخر » بل وحتى 
بالتقاليد والأشكال الخاصة بعوالم ثقافية مختلفة تماما ولم تؤثر بطريقة 
أساسية فى التاريخ الغربي . ولذلك فإننا نتستطيع أن نجعلها تتوائم مع 
أنفسنا. وهذا المستوى العالي من التأمل الانعكاسي الواعي للذات الذي 
نستحضره جميعاً معنا . هو ما يساعد الفنان المعاصر في نشاطه الإبداعي . 
ومن الواضح أن مهمة الفيلسوف هنا هى أن يفحص الأسلوب الثوري الذي 
حدث به هذا الأمر » وأن بتساء ل عن السبب في أن الوعي التاريخي وما ينتج 
عنه من التأمل الاتعكاسى الواعى للذات . يكون أمراأ مرتبطاً بدعوى لا كن 
لنا أن ننكرها : وأعنى بها أن كل شيء نراه يكون ماثلاً هناك أمامنا 
ويخاطبنا بشكل مباشر كما لو كان يرينا أنفستا . وتبعاً لذلك . فأنا اعتير 
تطور المفاهيم المتعلقة بالقضية هى الخطوة الأولى في بحثنا . وسوف أبدأً أولاً 
بتقديم الأدوات البحثية التصورية المتعلقة بعلم الجمال والتي نعتزم من 
خلالها أن مسك بزمام موضوع قضيتنا . وبعد ذلك سوف أبين كيف أن 
المفاهيم الثلاثة المعلنة في العنوان ستلعب دورا رئيسياً فيما يلى : جاذبية 
اللعب ٠‏ وتوضيح مفهوم الرمز ( أي توضيح إمكانية التعرف على الذات ) . 
وأخيرأ الاحتفال بوصفه المفهوم الذى يتضمن استعادة فكرة التواصل الشامل. 
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ان مهمة الفيلسوف هى اكتشاف ما يكون عاماً » حتى فيما يكون 
مختلفاً. ومهمة الفيلسوف الممارب للجدل فيما يرى أفلاطون هى « أن يتعلم 
رؤية الأشياء معا من جهة الواحد » 7 . فما هى الوسائل التي يقدمها لنا 
التقليد الفلسفي لحل هذه المشكلة . أو لكي تفصح عن ذاتها على نحو 
أوضح ؟ إن المشكلة التي وضعتاها هى مشكلة عبور الفجوة بين الشكل 
والمضمون التقليديين للفن الغربي من جههة » والنماذج الإبداعية لدى الفنانين 
المعاصرين من جهة أخرى . إن كلمة فن ذاتها تمنحنا توجها أولياً . فنحن لا 
ينبغي أن نستهين ما يمكن أن تنبثنا به كلمة ما ؛ لأن اللغة تمل الإنغجاز السابق 
من الفكر. وهكذا فإننا ينبغي أن نحخذ كلمة فن بوصفها نقطة انطلاقنا . إن 
آی ص کن لد اظ مرن تا : بكرن عل وی باذع 
الكلمة قد اتخذت المعنى التخصيصي والمميز الذى ننسبه لها اليوم » منذ فترة 
يرجع تاريخها لأقل من مانتي عام . فحتى القرن الشامن عشر كان لايزال من 
الطبيعى أن يقال تعبير " الفنون الجميلة " كاه ٠٠١٠‏ على ما نسميه نحن 
اليوم " فنأ " وكفي . فقد كان هناك بجانب الفنون الجميلة فنون من قبيل 
الفنون الآلية والفقن بالمعنى التقني المميز للحرف اليدوية والإنتاج الصناعي . 
وهى الفنون التي شكلت إلى حد كبير القاسم الأعظم من المهارات الإنسانية . 
ولذلك. فإننا لن نجد مفهومنا عن الفن في التراث الفلسفي . ولكن ما يمكن 
أن نتعلمه من اليوتان - آباء الفكر الغربى - هو على وجه التحديد أن الفن 
ينتمى إلى المجال الذي سماه أرسطو المعرفة الشعردة -كامء e‏ )ناهم 
٠‏ وهى المعرفة والبراعة الخاصة بالإنتاج ® . فما يكون مشتركأً في 
إنتاج الشخص البارع فقي حرفته . وفي إبداع الفنان » وما بميز هذا النوع من 
المعرفة عن نظرية أو عن صورة المعرفة والتصميم العملي - هو أن هناك عملاً 
ما يصبح منفصلاً عن النشاط . وهذا هو ماهية الإنتاج » وهو ما يجب أن 
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نضعه في اعتيارنا إذا ما أردنا أن تفهم ونقيم حدود النقد الحديث لمقهوم 
العمل [الفنى] * . وهو النقد الذي كان موجهأً ضد القن التقليدي والعناية 
البورجوازية بالمحعة المرتبطة به . ومن الواضح أن السمة المشتركة هنا هى 
انبثاق العمل بوصفه الهدف المقصود لنشاط منظم . فالعمل يما هو عمل يطلق 
سراحه ويتحرر من عملية الإنتاج ؛ لأنه بحكم تعريفه يكون مخصصا لأجل 
الاستخدام .ولقد أكد أفلاطون دائماً على أن معرفة ومهارة الشخص المنتح 
تخضعان لاعتباراتالاستخداأم ٠‏ وتعتمدان على معرفة المستخدم بالشى 
المنتح ( . فكما يبين لنا المشال الأفلاطوني المألوف » إن ربان السفينة هو 
الذي يحدد لباني السفينة ما الذي يبنيه ٠"‏ . وهكذا فإن مفهوم العمل 
يشير إلى مجال الاستخدام المشترك والفهم المشترك . باعتباره مجال الاتصال 
المفهوء . ولكن القضية الحقيقية الآن هى كيف نيز "الفن " عن القنون الألية 
داخل هذا المفهوم العام للمعرفة الإنتاجية . إن الإجابة التي أمدنا بها القدماء - 
والتي سوف نعن النظر فيها - هى أننا هنا نكون مهتمين بالنشاط المحاكي . 
ويذلك فإن المحاكاة تصبح مرتيطة مجمل أفق الفوزيس كأوس۲م أو 
الطبيعة . فالفن يكون ” مكنا ” ؛ فقط لأن النشاط التشيكلي للطبيعة يترك 
الا رعا نکن ان ا تاجات ار اااي وماج ها اة 
بالنشاط التشكيلى للانتاج بوجه عام » هو مسألة غامضة من جوانب عديدة ؛ 
حيث إن العمل [ الفني] لا يكون واقعياً على نقس النحو الذي يكون عليه ما 
يمثله ذلك العمل . بل إن العمل الفني - على العكس من ذلك - يقوم بوظيفة 
المحاكاة ؛ ويذلك فإنه يثير جملة من المشكلات بالغة المراوغة » ومن بينها في 
المقام الأول مشكلة الحالة الأونطولوجية للمظهر . فما هى الدلالة في أنه ليس 
هناك شيء " واقعي " فيما يتم إنتاجه هنا ؟ إن العمل [الفني] با هو كذلك 


« ما بوضع بين هذين القرسين [ ] هو اضافة من جانبتا وليس جزء١من‏ التص . 
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لاإيكون له استخدام " واقعي " ٠‏ وإنما هو يكشف عن تحققه المميز عندما معن 
النظر في مظهره ذاته . رهناك الكشير مما سنقوله عن هذا الأمر فيما بعد . 
ولكن كان واضحا لنا منذ البداية أنتا لا مكن أن نتوقع أي عون مباشر من 
اليونان هنا . إذا كانوا قد فهموا مانسميه فنا على أنه في أفضل الحالات 
يشل نوعاً من محاكاة الطبيعة . غير أن هذه المحاكاة ليست لها بالطبع أية 
علاقة بالتصورات الخاطثة للنزعة الطبيعية أو الواقعية في نظرية القن 
الحديث . فكما تؤكد ملاحظة أرسطو في كتاب ه٥‏ أن « في الشعر 
فلسفة أكثر ما يكون في التاريخ » ٠‏ . لأن التاريخ يروي فحسب الكيفية 
التي جاءت عليها الأشياء بالفعل » في حين أن الشعر ينبئنا بالكيفية التي 
يمكن أن تحدث بها الأشياء » ويعلمنا أن ندرك الكلى في حدث إنساني 
ومعاتاة إنسانية . وحيث إنه من الواضح أن الكلي هو موضوع الفلسفة » فإن 
الفن يكون أكثر فلسفة من التاريخ ؛ لأن ما يقصده الفن على وجه التحديد 
إنغا هو أيضا الكلي . وهذه هى اللمحة الإلماعية الأولى التي يدنا بها تراث 
القدماء . 1 

وهناك مسألة أخرى أبعد تأثيراً في تأملاتنا لكلمة فن » تنقلنا وراء حدود 
علم الجمال المعاصر . أن ما يرادف المصطلح " fine art‏ ” فى الألانية هو 
مصطلح de ء۸5۸٠ kust‏ وهو يعني حرفياً " الفن الجميل " -ااناوءط 
اس . ولكن ما هو المجميل ؟ 

إننا حتى في يومنا هذا يكن أن نلقى مفهوم الجمدل ٤٥0۸ء ۸e‏ 
of the beautiful‏ في تعبيرات عديدة لازالت تحتفظ يشيء ما من المعنى 
اليوناني القديم لكلمة الخير *)»10٥١‏ . فنحن أيضا في حالات معينة نربط 
» كلمة ١٠اه‏ في أصلها البوتاني تشير إلى معد ماهو خير أو حسن 4٠0هج‏ ؛ ولذلك فهى 

تنطوي أيضا على معنى الق الجميل أوحسن الخلق . 
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مفهوم الجميل با هنالك من اعتراف صريح أقره الاعتياد بأن بعض الأشياء 

تستحق المشاهدة أو جعلت لتشاهد . والتعبير الألاني S1‏ ۴«قطءء عأ 
e‏ ichkا‏ - وهو يعني حرفيا " الحياة الأخلاقية الجميلة " - لازال يبحتفظ 
بذكرى العالم السياسي الأخلاقي لدى اليونان ‏ الذي وضعته المغالية الألمانية 
على تضاد مع النزعة الآلية الخالية من الروح (" كما هو الحال لدى " شيلر 
وهيجل). وهذه العبارة لاتعني أن تقاليدهم الأخلاقية كانت مليئة بالجمال 
معنى كونها متلئة بالأبهة والبهاء المتباه . وإنْا هى تعنى أن الحياة الأخلاقية 
للشعب قد عبرت عن نفسها فى كل أشكال الحياة العامة وأنها قد شكلت 
كل شيء ؛ وبذلك أتاحت للناس أن يتعرفوا على أنفسهم في عالمهم الخاص . 
وحتى بالنسبة لنا » فإن الجميل يكن تعريفه على نحو مقنع باعتباره شيا ما 
يحظى باعتراف وقبول شامل . ولذلك فإنه عا بيز حسنا الطبيعي بالجميل ؛ 
آنه حس لا نستطيع معه أن نسأل اذا بسرنا . فنحن لا يكن أن نتوقع أي 
طائل من وراء الجميل ؛ حيث إنه لا يخدم أي غرض . فالجميل يحقق ذاته 
بنوع من التحدد الذاتي ٠‏ ويتمتع بتمشيله الذاتي الخاص . وحسبنا هذا القدر 
من الإيضاح لكلمة الجميل . 


فأين نلقي بالفعل التحقق الذاتي لماهية الجميل في صورته الأكشر إقناعا ؟ 
إننا لكى نفهم الخلفية الفعلية لمشكلة الجميل ‏ وريا لمشكلة الفن كذلك › 
فإننا يجب أن نحذكر أن النظام السماوي للعالم هو ما قدم الرؤية الحقيقية 
للجميل بالنسبة لليونان . وقد كان هذا بمثابة عنصر فيثاغوري في فكرة 
الجميل اليونانية .فمن خلال حركات السماء المنتظمة يكون لدينا استبصارات 
للنظام لاجد لها مثيلاً في أي مكان آخر . فالدورة المنحظمة للسنة والشهور » 
وتناوب النهار والليل › هى شواهد تقدم لنا افضل ثوايت للخبرة بالنظام : 
وتقف على تضاد ملحوظ من غموض وتقلب المسائل الإنسانية. ٠‏ 
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ومن خلال هذا المنظور ‏ فإن مفهوم الجميل - وخاصة في فكر أفلاطون - 
يلقى قدرا كبيرا من الضوء على المشكلة التى تشغل اهتمامنا . ففى محاورة 
فايدروس سا۴11۵ يقدم لنا أفلاطون وصفاً ميثولوجياً لقدر الإنسان. 
ولتحدداته مقارنة بالإلهي ٠‏ ولاتصاله بالعبء الأرضي الخاص بالحياة الجحسية 
للبدن 1 . ويعد ذلك يصف المسيرة الرائعة للأرواح التي تعكس الحركة 
السماوية للنجوم أثناء الليل . فهناك مركبة تنطلق لتبلغ قبة السماء » يقودها 
آلهة الأولمب . والأرواح البشرية تقود أيضا مركباتها . وتتبع مسارات الآلهة . 
فهناك تدرك الثوابت الحقيقية والنماذج الثابتة للوجود » بدلا من الفوضى 
وعدم الاتساق اللذين بميزان ما يسمى بخبرة العالم الدنيوي التي نحياها هنا 
على الأرض . ولكن في حين أن الآلهة تسلم ذاتها كلية لرؤية العالم الحقيقي 
في هذا اللقاء . فإن أرراحنا البشرية تنصرف شاردة بسبب طبائعها الجامحة . 
فهى يكن فقط أن تلقي نظرة لحظية وعابرة على النظم الخالدة ؛ حيث إن 
ا تکون غاتمة بفعل الرغبة الحسية . وبعد ذلك تعود هذه الأرواح لترتقي 
الى الأرض » تاركة الحقيقة وراءها » وقد احتفظت بتذكر غامض لها a‏ 
نأتى إلى النقطة التي أريد التأكيد عليها . فهذه الأرواح التي فقدت أجنحتها 
- إن جاز التعبير - قد أصبحت مثقلة بالهموم الأرضية » وغير قادرة على أن 
تتسلق قمم الحقيقة . وهناك خبرة واحدة فقط يكن ان تجعل اجنحتها تنمو من 
جديد » وتتيح لها أن ترتقي من جديد » تلك هى خبرة الحب والجميل : خبرة 
الحب الجميل . وأفلاطون يصف خبرة الحب المتنامي هذه على نحو مدهش 
ومتقن » ويربطها بالإدراك الروحي للجميل والنظم الحقيقية للعالم . فبقضل 
الجميل » فإننا نكون قادرين على اكتساب تذكر دائم للعالم الحقيقي . وهذا 
هو طريق الفلسفة . وأفلاطون يصف الجميل باعتباره ذلك الذي يتألق بوضوح 
ويجذبنا إلى ذاته » بوصفه التجلي الساطع للمثال ™) . ففي الجميل الذي 
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يتمثل في الطبيعة والفن » نعاين هذا التنوير المقنع الذي ينتزع اعترافنا يأن : 
“هذا حقيقى " 

والرسالة الهامة التي يراد لنا أن نتعلمها من هذه القصة » هى أن ماهية 
الجميل لاتقع في مجال ما يكون فحسب مضادا للواقع . فنحن » على العكس 
من ذلك . نتعلم أنه مهما كان لقاؤنا با لجميل غيرمتوقع » فإنه ينحنا ثقة بأن 
الحقيقة لاتقع بعيدأً عنا » ولا يتعذر علينا بلوغها . وإنما يكن أن نلقاها في 
اللانظام الذي نجده في الواقع بكل نقائصه » وفى الشرور والآثام » فى كل 
صور التطرف . وفى الاضطرابات القدرية . فالوظيفة الأونطولوجية للجميل 
هى عبور الهوة بين المشالي والواقعى . وهكذا فإن استحقاق الفن لصفة 
الجميل " أو " الرائع " تمدنا بمفتاح جوهرى ثان لتأملاتنا . 

وهناك خطوة ثالفة تقودنا مباشرة إلى مصطلح الإستطيقا [علم 
الجمال] كءناه۸)ءمء» على نحو ما أطلى فی تاریخ الفلسفة . فنشأة علم 
الجمال كتطور حديث » قد تزامنت - بطريقة ذات مغزى إلى حد كبير - مع 
العملية التي أصبح من خلالها الفن على الأصالة منقصلاً عن مجال البراعة 
الحرفية وبهذا الخلاص أصبح الفن مكتسبا لتلك الوظيفة شبه الدينية التي 
يحتفظ بها لنا الآن ‏ سواء على مستوى النظرية أو الممارسة . 

وعلم الجمال ‏ كنظام فلسفي » قد انبشق أثناء عصر العقلانية في القرن 
الثامن عشر . ومن الواضح أنه قد نشأً مأ e Ny‏ التي 
كانت مبنية على تطور العلوم الطبيعية البنائية فى القرن السابع عشر » وهى 
العلوم التي - من خلال تحولها السريع اللاهث نحو التكنولوجيا - قد عملت 
أيضاً على تشكيل وجه العالم . 

فما الذى جعل القلسفة ٤‏ رل امیا ای سیل ۲ ن خرة ان رايا 
تبدو على أنها تنتمي إلى مجال الهوى الطاريء الذي يكون ذاتيا تماما . | 
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ما قورنت بالتوجه الكلي للقيلسوف العقلاني نحو النظم المطردة للطبيعة . 
ودلانتها بالنسبة للتحكم في قوى الطبيعة . لأن هذا التوجه كان بمثابة الطفرة 
العلمية للقرن السابع عشر . فما هى الدعاوى التى يكن أن تكون لظاهرة 
الجميل في هذا السياق ؟ إن ارتدادنا إلى الفكر القديم يساعدنا على أن نرى 
أننا في مجال الفن والجميل تَلقى دلالة تتجاوز كل فكر تصوري . فكيف 
نفهم هذه الحقيقة ؟ لقد تحدث ألكسندر ڊlومجlرتj Alexander Bau-‏ 
012 - مؤسس علم الجمال الفلسقي - عن معرفة حسية 0ا٣ cog‏ 
sensitive (sensuous knowledge)‏ ). وهذه الفكرة تنطوي على 
مقارقة بالنسبة للتصور التقليدي للمعرفة على نحو ما نشأ منذ عصر 
اليونان . فنحن يمكن فقط أن نتحدث عن معرفة بالمعنى الصحيح للكلمة . 
حينما لا نصبح محدودين با هو ذاتي وحسي ٠‏ ونصل إلى إدراك ما هو كلي 
ونظامى فى الأشياء . عندنذ فإن المحسوس بكل جزئيته يدخل الساحة فقط 
بوصفه حالة جزئية ممثلة لقاتون كلي . ومن الواضح إذن أننا في خبرتنا 
بالجميل قي الطبيعة والفن » لا نتحقق من صحة توقعاتنا » ولا تسجل مانلقاه 
بوصفه حالة جزنية ممثلة لا هو كلي . فمشهد شروق الشمس السأحر ليس حالة 
شل كل شروق للشمس بوجه عام . فهو بالأحرى حالة فريدة لشروق الشمس 
تستعرض " تراجيديا السماء ” . ففي عالم القن بوجه خاص » يكون من 
البديهي أن خبرتنا بالعمل الفني لا توقيه حقه » إذا كنا نحخذه كحلقة في 
سلسلة تقودنا إلى شيء ما أخر وراءه . " فالحقيقة " التي يحتفظ بها العمل 
لنا . لا تكمن في نظام كلي ما يشل نقسه فحسب من خلال العمل . فالمعرفة 
الحسية i۷aااكممء‏ iاز«عهء‏ تعني بالأحرى أنه من خلال الطابع الجزنى 
المميزلخبرتنا الحسية - والذي نحاول دائما أن نريطه بالكلى - يكون هناك شىء 
ما في خبرتنا با لجميل يستولي علينا » ويفقرض علينا أن ننعم النظر في المظهر 
الفردي ذاته . ۰ 
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ماهى تداعيات هذا الأمر ؟ ما الذى نتعلمه من هذا ؟ ما أهمية ودلالة هذه 
الخبرة الجزنية التي تدعي الحقيقة لنفسها ؛ ومن ثم تنكر أن الكلي. الذي يتم 
التعبير عنه من خلال الصياغة الرياضية لقوانين الطبيعة » هو النوع الوحيد 
للحقيقة ؟ إن مهمة علم الجمال الفلسفي هى أن مدنا بإجاية عن هذا 
السؤال 15 . وإنه لمن المفيد أن نسأل ما هو الفن الذي من المرجح أن بمدنا 
بأفضل إجابة . إننا ندرك التباين والمدى الواسع للأنشطة الفنية الذى يمتد من 
الفنون الوقتية كااجه راماأومه٣)]‏ الخاصة بالموسيقى واللغة المنطوقة . الى 
الفنون الساكنة ااج نادء مثل : التصوير والنحت والمعمار . والوسائط 
المادية المختلفة التي يتم التعبير فيها عن الفن الإنساني تتيح لنتاجاته أن 
تظهر فى ضوء مختلف ٠‏ ولكننا يكن أن نقترح إجابة عن هذا السؤال إذا ما 
تناولناه من منظور تاريخي . لقد عرف باومجارتن علم الجمال ذات مرة بأنه 
فن التفكىر نطرىقة جمىلة " ars pulchrie cogitandi (the art‏ 
thinking beautifully)‏ ۴ 16) . وأي شخص له أذن حساسة سوف 
يلاحظ على الفور أن هذا التعبير قد صيغ على غرار تعريف فن البلاغة بأنه 
فن الحدىت يطريقة حسة " ars bene dicendi (the art of‏ 
ng we‏ akiعمs‏ . وهذه الصلة ليست عارضة ؛ لأن فنى البلاغة والشعر 
كانا مرتبطبن معا منذ عصر القدماء E ES‏ بمعنى ما - على 
الشعر . ففن البلاغة هوالشكل العام للاتصال البشرى . الذي مازال حتى 
يومنا هذا يحدد حياتنا الاجتماعية بصورة أكثر عمقا من العلم مما لايقبل 
المقارنة . والتعريف الكلاسيكي لفن البلاغة باعتباره " فن الحديث بطريقة 
حسنة " » هوتعريف يلقى تصديقاً فورياً . ومن الواضح أن باومجارتن قد 
أسس تعريفه لعلم الجمال بوصفه " فن التفكير بطريقة جميلة " على ذلك 
التعريف . وهناك اقتراح هام بأن فنون اللغة يكن أن تلعب دورا هاما في حل 
المشكلات التي وضعناها بأنفسنا . وهذا الأمر على قدركبير من الأهمية ؛ 
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حيث إن المفاهيم الرئيسية التي تحكم تأملاتنا الجمالية تبداً عادةً من الاتجاه 
المضاد . فتأملنا غالبا ما يكون موجهاً نحو الفنون البصرية ‏ ومقاهيمنا 
الجمالية سرعان ما تجد تطبيقا لها في هذا المجال . وهناك أسباب وجيهة 
لهذا . وهذه الأسباب لاترجع إلى مجرد الحضور المرني للفن الساكن » في 
مقابل الطبيعة الوقتية لفنون الدراما وا موسيقى أو الشعر التي تقدم نفسها 
بطريقة عابرة . بل إن أسباب ذلك ترجع بالتأكيد إلى أن التراث الأفلاطوني 
يتخلل كل تأملاتنا حول الجميل . فلقد تصور أفلاطون الوجود الحقيقي بوصفه 
صورة متخيلة أصلية » وتصور عالم المظهر بوصفه الصورة المنعكسة لهذا 
الأصل النموذجي 7 . رهناك شيء ما مقنع في هذا التصور . طالما كان 
الفن هو موضع اهتمامنا » وطالا أننا لا نهون من شأنه' . فلكي نفهم خبرتنا 
بالفن » ينبغى أن يستهوينا البحث في اعماى اللغة الصوفية عن كلمات 
جديدة جريئة . مثل الكلمة الألمانية استبصار 470114 - وهى تعبير يستحوذ 
على معنى الصورة المتخيلة ومعاينتها معا 19 . ذلك أننا في الحقيقة نقوم 
في نفس الوقت باستخراج الصورة المتخيلة من الأشياء » واسقاط الصورة 
اللتخيلة في الأشياء » في عملية واحدة . وهكذا فإن التأمل الجمالي يكون 
موجهأ في المقام الأول نحو قوة الخيال باعتباره القدرة البشرية على بناء 
الضوو ااه 

وها هنا يلتمس الإنجاز العظيم لكانط . فهو قد تجاوز إلى حد بعيد 
باومجارتن - الفيلسوف العقلاتي السابق على كانط ومؤسس علم الجمال - 


التمس إجابة عن السؤال عن الكيفية التي يكن بها لخبرتنا التي " نجد فيها 
شيئاً جميلاً " أن تصبح خبرة إلزامية » بحيث لاتكون مجرد تعبير عن 
استجابة ذوقية ذاتية . ونحن هنا لاجد أي تعميم من ذلك النوع المشابه 
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التعميمات قوانين الطبيعة التى تفسر الخبرة الحسية الفردية باعتبارها حالة 
جزئية . فما هى تلك الحقيقة التي نلقاها في الجميل » والتي يمكن أن نشارك 
فيها معا ؟ إنها بالتأكيد ليست ذلك النوع من الحقيقة أو التعميم الذي 
نتصوره على غرار التعميم التصوري للذهن . وعلى الرغم من ذلك . فإن 
الحقيقة التي نلقاها في خبرتنا با لجميل » هى من ذلك النوع الذي يطالب على 
نحو لا لبس فيه بأحقيته في اعتباره أكثر من مجرد شرعية ذاتية . وإلا فإنها 
لن تكون حقيقة ملزمة بالنسبة لنا . فعندما أرى شيا ما بوصفه جميلا. فأنا 
لا أعنى ببساطة أنه يسرني على نحو مابوصفه جميلاً » فأنا اعتقد أنه 
کن ”جملا او لفل خر کائط > انتي * اطالب عرافقة کل 
فرد"* 9 . غير أن هذا الافتراض المسبق بأنه ينبغى على كل فرد أن يتفق 
معى» لا يعنى أننى أستطيع إقناعهم بالبرهان . فليس هذا هو الأسلوب الذي 
يصبح به حسن الذوق أمراً كلياً . فعلى العكس من ذلك » ينبغى على كل فرد 
أن ينمي إحساسه با لجميل على ذلك النحو الذي يصبح معه قادرا على أن يميز 
بين ما يكون جميلاً بدرجة أكير أو بدرجة أقل . وهذا الأمر لن يبلغه المرء عن 
طريق تقديم أسباب وجيهة أوبراهين حاسمة تبرر ذوقه الخاص . فمجال النقد 
الف الى حال أن شى الارن ا جين ارعان الل ٠‏ 
والإحساس بالكيف الذي يقرر الحكم دون أن يصبح علمياً خالصا . " فالنقد" 
باعتباره تقييزاً لدرجات الجمال لا يعد بالفعل حكماً لاحقا يكن عن طريقه أن 
نصنف " الجميل " علميا تحت تصورات ذهنية . أو نقدم تقييماً مقارنا 
للكيف . وانما هو بالأحرى خبرة المجميل ذاتها . وانه لأمر ذو مغزى أن 
يرى كانط . في الفصل الثاني والعشرين من " تقد الحكم الجمالي " بكتابه نقد ملكة 
الحكم » أن الضرورة في وجود إجما كلي على حكم الذوق ( أى على الجميل ) توصف في 
وقت واحد بالذاتية والموضوعية : فالحكم هنا يكون حكما ذاتا ٠‏ من حيث إنه يتعلق بالشعور 
وليس بالتصورات الذهنية . ولكن الشعور هنا في نفس الوقت ليس هو شعوري أتا الحاص . 
ونا هو حس مشترك ؛ وبالتالي فإن الحكم الذاتي يتمثل فى صورة حس مشترك .أى في 


صورة موضوعية . 
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يستخدم كانط ابتداء المجمال الطبيعي لا العمل الفني > ليشرح " حكم الذوق" 
الذي فيه يكون الإدراك الجمالي متولداً من معاينة المظاهر » ويكون كل فرد 
مطالباً به . فهذا " الجمال ت ألڌاJ‏ " * ya non-significant beauty‏ 
الذي يحذرنا من تطبيق تصورات ذهتية على الجميل في الفن 20 . 

وسوف اعتمد هنا فحسب على التقليد الفلسفي لعلم المجمال » كي 
يساعدنا فيما يتعلق بالسؤال الذي قد وضعناه » وهو : كيف يمكن لنا أن نجد 
تصورا شاملا تماما بحيث يمتد ليغطى حال الفرا اليوم » وما كان عليه القن في 
الماضي ؟ والمشكلة هنا هى أننا لا عكن أن نتحدث عن القن العظيم باعتباره 
بنتمي قحسب إلى الماضي ٠‏ اللهم ألا أذا كان يمكننا ان نتتحدث عن الفن 
الحديث باعتباره يصبح فحسب فنا «خالصاً» من خلال معارضة كل مضمون 
ذي دلالة . وهذه مسألة جديرة بالاعتبار . فلو أننا تأملنا الأمر للحظة . 
وحاولنا أن ننظر فيما نعنيه عندما نتحدث عن الفن » فإننا جد أتفسنا أمام 
مفارقة . فطالا كان ما يسمى بالفن الكلاسيكى هو موضع اهتمامنا ؛ فإن ما 
نتحدث عنه عندثذ هو إنتاج الأعمال التي لم تكن في الأصل ينظر إليها فى 
ذاتها كفن . فعلى العكس من ذلك . كانت هذه الأشكال ( الفنية ) تلاقّى 
داخل سياق ديني أو دنيوي باعتبارها زينة لعالم الحياة المعاشة . وللحظات 
خاصة مثل العبادة › اولتمش حاکم ما > واشياء من هذا القبيل . ويمجرد أن 
اتخذ مفهوم الفن تلك الملامح التي أصبحنا على ألفة بها » وبدأ العمل الفني 
يعمل لحسابه الخاص » منفصلاً بذلك عن سياقه الأصلي في الحياة - حتى 
أصبح " الفن " عندنذ فقط مجرد « متحف بلا جدران » » على حد تعبير 
مالرو ×ساه٣اة4‏ 2) . فالثورة الفتية الكبرى في الأزمنة الحديثة » التي 
آفضت في النهاية إلى تحرر الفن من موضوعاته التقليدية ‏ ورفض الاتصال 


٭ المقصود بالجمال غير الدال " هو الجمال الطييعي الذي لايدل على أو يندرج تحت تورات 
أو مفاهيم عقلية ؛ لأنه بحكم طبيعته لايعبر عن شي ء ملد . 
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المحعقّل ذاته تات تؤکد ذاتها عندما أ راد الفن أن يکون ؛ فتاً ولا شيء آخر . 
إن ألفن اليوم أصبح له طابع إشكالي مزدوج فهل هو مازال فنا وهل هو 
حتى يريد أن يعامَّل كفن ؟ ما الذي يكمن خلف هذ الموقف المنطوي على 
مفارقة ؟ هل الفن يكون دانماً فناً ولاشيء آخر سوى القن ؟ 
ان تعريف كانط لاستقلالية الأستطيقى (الجميل في الفن) ]يمج طا 
بالنسبة إلى العقل العملى من جهة . والعقل النظري من جهة أخرى . قد 
أمدنا ترجه نحو تطررات أبعد فی هذا الان . وهذا هو المقصود في عبارة 
كانط التي ترى أن البهجة التي نتلقاها عند رؤيتنا للجميل هى « بهجة 
منرهة عن الغرض » اطعناءd disinterested‏ ) . وبطبيعة الحال » فان 
" المحعة المنرهة عن الغرض " تعنى أننا لانكون مشغولين با يظهر ‏ أو نما 
يكون متمثلاً من وجهة نظر عملية . فالنزاهة تشير ببساطة إلى تلك الخاصية 
المميزة للسلوك الجمالي » والتي تحظر علينا أن نتساءل عن الغرض الذي يفي 
به القن . فنحن لايمكننا أن نسأل : " ماالغرض الذي تفي به المتعة "؟ * 
ج فى النصل الخامس من “ نقد الحكم الجمالي " بكتاب تقد ملكة الحكم؛ E EE‏ 
صتوف من الموضوعات التي تحدث في أنفستا بهجة ) أى من حيث علاقتها بالشعور ۰ روشی 
ا ملاتم y . The Beautiful Joly < The Good jal, . the Agreeable‏ ا 
الأولان (الملانم والخبر ( بتعلقان ملكة الرغية desire‏ '؛ ؛ وبالتالي بحققان بهجة مقروتة 
بالناحه الفسيولوجية في حاله الملاتم . وبالتاحية المملية الخالصة في حالة الخير : 
نحکم على شيء ما بأنه ملام ؛ حینما یوافق أو يشيع رغبتنا على نحو ما يلات الطماء 
a A GS O EE‏ 
على أساس أن هذا اوضع يحدت يهجة في أتفنتا OEE‏ 
تزيهة خالصة . أى تنبع من أرادة حرة غير مدفوعة ة بأية أغراض أو دوافع ؛ . باطنية كانت أو 
اة . ولذلك ينتهى كانط إلى أن الحكم الجمالي أو حكم النوق هو ملكة ‏ تقدير موضوع ما 
يبهجنا يمنأى عن أية مصلحة : وموضوع هذه البهجة يسمى جميلا . وهذاً أ ول شرط من شروط 
الحكم الجمالى . 
iil¡ۈڙٍ‏ : Kant, Gritique of Judgment, trans by James Greed Meredith‏ 
(Oxford University Press, 1980), Sec. 5, Pp. 44-45 and 48-50 .‏ 
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حقا إن الاتجاه نحو الفن من خلال خبرة الذوق المجمالي » هو اتجاه برأني 
نسبياً » وهو - كما يعرف كل فرد - ضئيل الأهمية إلى حد ما . ومع ذلك » 
فان كانط بصف على نحو سديد هذا الذوق على أنه حس مشترك ؟uا؟۸ء؛ء‏ 
communis ) common sense)‏ . فالذوق له طايع التواصل › فهو 
مثل شيئاً ما نمتلكه جميعاً بدرجة أكبر أو أقل . ومن الواضح أنه من اللغو أن 
نتحدث عن ذوق فردي خالص وذاتي خالص فى مجال علم الجمال . ومن هنا 
فإننا نكون مدينين لكانظ بفهمنا الأرلى لمشروعية الدعاوى الجمالية » رغم أن 
لا شيء من هذه الدعاوی یکون مندرجاً تحت تصور لغرض ما . ولکن ما هی 
إذن الخبرات التي تحقق على أفضل نحو نموذج البهجة " الخالصة " والنزيهة ؟ 
إن كانط يرى أن هذا النموذج يتمثل في " الجمال الطبيعي " اهاه" 
رهط . كما هو الجال في رسم لزهرة أو لشيء ما من قبيل التصميم الذى 
يزين نسيجا من القماش . والذي يكثف إحساسنا بالحياة بشكل نقشه *20 . 
فوظيفة الفن التزيينى هي أن يؤدى هذا الدور الإضافي . فالأشياء الوحيدة 
التى يكن أن تسمى ببساطة جميلة دون تخفظات > هى أشياء الطبيعة التي لم 
توهَب معتى بواسطة الإنسان . أو أشياء القن الإنساني التي تتجتب عن عمد 
أي فرض للمعنى على موضوعها ‏ وتمثل فحسب تلاعباً بالشكل واللون . 
فليس هناك شيء أسواً من ورق حائط مقحم » يشد الانتباه إلى رسوماته 
الجزئية المتكررة . كما تشهد بذلك أحلام الطفولة المحمومة . والمقصود من هذا 
الوصف هو - على وجه الدقة - أن دينامية البهجة الجمالية ارس تأثيرها دون 
حدوث لعملية تصور › أي دون حدوث رؤية أو فهم لشيء ما وة ا 
٭ برى كانط أن الجمال ( سواء كان منتميا إلى الطبيعة آم إلى الفن ) يكن وصفه بأنه تعبير عن 

أفكار جمالية . ولكن التعبير عن الفكرة الجمالية في حالة جمال الفن يكون براسطة تصور ما 

عن الموضوع ٠‏ أما في حالة جمال الطبيعة فإن التأمل الخالص - القائم عى رؤية حدسية 


لاتستعين باى تصور للموضوع المقصود - يكون وحده كافيا لتوصيل الفكرة الجمالية عن 
الموضوع بوصفه تعبيرا . See : op. cit., Sec. S1, p. 183 f‏ 
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ما ". ولكن هذا وصف دقيى لحالة نهائية فحسب . فهذا الوصف يعمل على 
بيان أننا حينما تصادف أشباعا جماليا إزاء شيء ما » فإننا لانريطه بمعنى ما 
يكن توصيله في كلمات تصورية . 

ولكن هذا ليس هو القضية التي نبحثها الآن . فقضيتنا تتعلق بالبحث في 
ماهية الفن . ومن المؤكد أننا لانفكر هنا أصلاً في الأشكال الثانوية من الفنون 
والحرف التزيينية . حقا إن المصمميين قد يكونون فنانين ذوي شأن » ولكنهم 
اة مجن ورن ا عل ق الك 0 اغ قدت 
الجمال على الأصالة باعتباره " جمالاً خالصاً " رهظ ۴۲٠٠‏ وهو ما يعنى 
- بلغة كانط - جمالاً خالصاً من التصور ومن المضمون ذى الدلالة (25 . 
وبالطبع فإنه لم يكن يعني أن إبداع مشل هذا الجمال الخالص من المضمون ذي 
الدلالة ثل نموذج الفن . فالحقيقة أننا في حالةالفن تنجد أنفقسنا محصورين 
بين ا جاتب المرئي الخالص الذي يقدم للمشاهد من خلال " الاستبصار " عط 
)Anb1(‏ "htعsi-nا"‏ - على نحو ما أسميناه - وبين المعنى الذي يفهمه 
ذهننا على نحو غامض في العمل الفنى . ونحن ندرك هذا المعنى من خلال 
الملضمون الذى يجلبه لنا كل لقاء بالعمل الفني . فمن أين يأتي هذا المعنى ؟ 
ما هو ذلك الشيء الإضافي الذى بفضله يصبح الفن ما هو عليه لأول مرة ؟ 
إن كانط لم يشا أن يعرف هذا الشيء الإضافي باعتباره مضمونا . والحقيقة 
أن هناك - كما سنرى - مبررات وجيهة تجعل هذا الأمر مستحيلاً بالفقعل . إلا 
أن الإنجاز العظيم لكانط يكمن في تجاوزه للنزعة الشكلانية المحضة " لحكم 
الذرق الخالص " pure judgment of ٤st‏ . وتجاوزە " لوقف الذوق " 
لصالح "موقف العبقرية" ©۴ . والواقع أن مفهوم العبقرية كان هو الاسم الذي 
اطلقه القرن الثامن عشر على إنجاز شكسبير » وانتهاكه لقواعد الذوق التى 
قد أرستها الكلاسيكية الفرنسية . فلقد عارض لسنج ع«اءءم] _ غلى 
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سبيل المغال . الجماليات الكلاسيكية للقواعد المستمدة من التراجيديا 
الفرنسية » رغم أن معارضته كانت في صورة أحادية الجانب للغاية » واحتفي 
بشكسبير باعتباره صوت الطبيعة التي تبلغ روحها الإبداعية من خلال 
العبقرية 7 . والواقع أن كانط أيضاً قد فهم العبقرية باعتبارها قوة طبيعية . 
فقد وصف العبقري بأنه " محيوب الطبيعة " الذي يبدع بذلك - مشل 
الطبيعة - شيئاً ما يبدو كما لو كان قد صنع وفقاً لقواعد. دون أن يكون هناك 
مع ذلك انتباه واع لهذه القواعد * (#8) وعلاوة على ذلك . فإن العمل 
[ا لمبدع] يبدو أشبه بشيء ما غير مسبوق قد أنتح وفقاً لقواعد لم تتشكل بعد . 
فالفن هو إيداع لشيء ما تموذجي لم ينتج من مجرد اتباع القواعد . ومن 
الواضح أن هذا التعريف للفن بوصفه إبداع العبقرية > لمكن حقا أن ينفصل 
أبدأً عن الطبيعة المتجانسة للشخص الذي يُخبر الفن . فهناك نوع من 
التلاعب الجر يمارس فعله في كلتا الحالحين . 

فلقد وصف كانط الذوق أيضا باعتباره تلاعبا عاثلاً بالخيال والذهن . فهو 
نفس التلاعب الذي نلقاه في إبداع العمل الفني ‏ وإن كان بتكثيف مختلف. 
فهنا فقط يتم الإفصاح عن المضمون ذي الدلالة من خلال النشاط الإبداعي 
للخيال » حتى إنه يبزغ للذهن » أو إنه - على حد تعبير كانط - يتيح لنا 
«أن نواصل التفكير في أن هناك الكثير ما لايكن أن يقال» 7 . وبالطبع 
فإن هذا لايعني أن نسقط فحسب تصورات على التمشل الفني الماثل أمامنا. 
لأن مسلكنا yS RN‏ 
الكلي » باعتباره حالة مثلة لهذا الكلي . وليس هذا بطبيعة الخبرة الجمالية . 
بل على العكس من ذلك ؛ فإن هذه التصورات «يتردد صداها »0 _ على 
يتحدث كانط أيضاً عن الخيال المبدع باعتباره قوة فعالة تبدو كما لو كانت قادرة على إبداع 


طبيعة ثاتية من المادة التي مدنا بها الظبيعة الفملة See : Kant, op. cil, sec.‏ 
p. 6‏ ,49 . 
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حد تعبیر کانط - فقط في حضور العمل ا الجزئي . وهذه العبارة 
الكانطية الجميلة متأصلة في أللغة الموسيقية سيقية للقرن الثامن عشر » وبوحه 
خاص في لغة الآلة ا لموسيقية الأثيرة في ذلك العصر ٠‏ الة الكلاقيكورد 
اavichoاc‏ ** التى أبدعت تأثيرا خاصاً من التردد الصوتي المعلَق 
إذ أن النغبة تواصل تزددها لفترة طويلة بعد توقيعها . ومن الواضح أن كانط 
يقصد أن التصور يعمل كنوع من لوحة مفاتيح موسيقية قادرة على الإفصاح 
عن التلاعب بالخيال . والى هذا الحد . فالأمر مرض . والمخالية الألمانية بوجه 
عام قد فطنت أيضا إلى مظهر المعنى أو إلى الفكرة - أو إلى ماشئت من 
الأسماء الأخرى التى يكن إطلاقها هنا - دون أن تجعل بذلك التصور هو 
البؤرة الحقيقية للخبرة الجمالية . ولكن هل يكون هذا كافياً لحل مشكلتنا 
فيما يتعلق بالوحدة التى تربط معا التقليد الفني الكلاسيكى والفن الحديث ؟ 
كيف يكن أن نفهم الأشكال المبتكرة من افن الحديث في تلاعبها المستهتر 
با لمضمون » لدرجة أن كل توقعاتنا يتم إحباطها على الدوام ؟ وكيف لنا أن 
نفهم حتى مايصفه الفنانون المعاصرون - أوتيارات معينة من القن المعاصر - 
على أته " أحداث " أو على أنه ضد الفن ٤۲ه-ا٤«ه‏ ؟ كيف لنا أن نفهم ذلك 
الذي یفعله دوشأامب ۳۲ (u c12‏ * حینما یعرض خا شيا من موضوعات 
« آلة معروفة في عصر الباروك ٠‏ وهى بمثابة الجد لآلة البيانو الذي يختلف عنها باحتواته على 
كاتم للتردد الصوتي لفترة طويلة 
ج يعد مارسل دوشامب _ مع يار Roy Lichten- jızڎiaq, Jasper Jones jig+‏ 
stein‏ _ ار عثلي فن البوب ٤٣۾‏ ص٥٣‏ او الفن الجاهيرى 2۲١‏ إقااممم . وهو حركة 
فنية نشأت فيما بين سنتي 1966-1956 انطلاقا من مبادئ الحركة الطليعية الجديدة #طام 
شد new avant‏ تدعو إلى کک مع عالم اشيا e‏ الذي 
ویمایشها الانسان في عملية المشكيل الف كالاقمشة وق اتات الصحف رالمجلات 
علب وزجأاجات الراد الغذائية . . إل وقد أهتم هذا الأسلوب الفني بالدعاية والإعلانات , 


وساعد على انتشاره تزاید الاهتمام بالآفکا رالتجارية والاقتصادية . وبالإعلانات › وانتشار 
أالمحف . 


97 


الحياة اليومية بذاته ؛ وبذلك فإنه يحدث فينا نوعاً من الصدمة المجمالية ؟ إنتا 
لانستطيع أن نستبعد هذا ببساطة باعتباره مجرد هراأء ! لأن دوشامب قد 
أظهر لنا شيثاً ما يتعلق بأحوال الخبرة الجمالية . وإذا ما وضعنا في حسباننا 
الممارسة التجريبية للفن اليوم » فكيف يكن لنا أن نتوقع عونا من علم الجمال 
الكلاسيكي؟ من الواضح أننا يجب أن نرتد إلى خبرات إنسانية أكثر أولية 
لتعيننا هنا . قما هو الأساس الأنشروبولوجي لخبرتنا يالفن ؟ إنني أود أن 
أظهر هذه القضية بالاستعانة بمفاهيم اللعب رهام . والرمز ا0طصلء ؛ 
,lلiحتiاJ festival‏ . 


1 


إن مفهوم اللعب له أهمية خاصة في هذا المقام . وأول شيء ينبغي أن 
نوضحه لأنفسنا هو أن اللعب وظيفة أولية جد للحياة الإنسانية ‏ لدرجة أن 
الحضارة تكون أمراً غير متصور تماما بدون هذا العنصر . ولطا لما أكد مفكرون 
من أمغال ھوزشجا ۸4ں ]۴ وجارديني u2 ٣d1‏ - علارة على آخرين - 
على أن عنصر اللعب يكون متضمنا في الممارسات الطقسية والدينية 
للإسان "0 . وإنه لجدير بنا أن ننظر عن قرب أكثر فيما هو معطى يشكل 
أساسي في اللعب الإنساني وفي بنياته . لكي نكشف عن عنصر اللعب 
بوصفه دافعية حرة ‏ بدلا من أن نصفه بطريقة سلبية على أنه مجرد تحرر من 
الغايات الخاصة . فمتي نتحدث عن اللعب » وماالذي يكون مقصودأً حينما 
نفعل ذلك ؟ من المؤكد أن أول شيء هنا هو ذلك الكر والفر للحركة المتكررة 
باستمرار - وما علينا هنا سوى أن نتبصر تعبيرات معينة من قبيل : 
" تلاعب بالضوء " و"تلاعب الأمواج " ء لنجد فيها ذلك المجي» والذهاب 
الملستمر » والتراجع والتقدم » تلك الحركة التي لايقيدها أي هدف . ومن 
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الواضح أن ما يميز حركة التراجع والتقدم هذه هو أن لا أخد من طرفي هذه 
الحركة يثل الهدف الذي سوف تتوقف عنده . وفضلاً عن ذلك » فإنه ما 
ينتمي بوضوح لهذه الحركة هو أن هناك مجالاً معيناً لحرية الفعل . وفي هذا 
الأمر الكثير مما يدعونا إلى النظر في قضية الفن . إن حرية الحركة هذه ٠‏ هي 
على ذلك النحو الذي يلزم معه أن تكون لها صورة الحركة الذاتية . ولقد 
وصف أرسطو الحركة الذاتية - معيرا بذلك عن فكر اليونان بوجه عام - 
باعتبارها أخص ما ييز الموجودات الحية 3 . فما يكون حي » إنا ينطوي في 
باطنه على مصدر حركته » وتكون له صورة الحركة الذاتية. واذن فاللعب - 
من حيث هو حركة ذاتية لاتسعى إلى تحقيق أي غاية أو غرض خاص - يبدو 
شبيهاً إلى حد كبير بالحركة من حيث هى حركة . أي أته يكشف عن ظاهرة 
فائض النشاط . أي ظاهرة تمشيل ذاتي حي . والواقع أن هذا هو بالضبط ما 
نشاهده في الطبيعة - في لعب البعوض الصغير على سبيل المثال » أو في كل 
الأشكال الدرامية الحية من اللعب التي نلاحظها في العالم الحيواني ٠‏ وخاصة 
بين صغار الحيوان . وكلى هذا ينشأً عن الطابع الآساسي من فاتض النشاط » 
الذي يحاول جاهداً أن يعبر عن ذاته في الوجود الحي . والشيء المميز للعب 
الإنساني إذن » هو قدرته على احتواءعقلنا - أي احتواء تلك القدرة الإنسانية 
الفريدة التي تتيح لنا أن نضع لأنفسنا أهدافنا وأن نقتفيها بطريقة واعية - 
والتغلب على تلك القدرة العقلانية الهادفة . لأن الخاصية الإنسانية التي 
توجد على وجه الحصوص في اللعب الذي غارسه . إنْا هى الترتيب الذاتي 
والنظام الذي نفرضه على حركاتنا أثناء اللعب » كما لو كانت هناك أغراض 
خاصة متضمنة فى ممارستنا للعب ؛ تماما مشلما هو الحال بالنسبة للطفل - على 
سبيل المخال - الذي يحسب عدد المرات التي يستطيع فيها تنطيط الكرة على 
الأرض قبل أن يفقد السيطرة عليها . 
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وفي هذا الشكل من النشاط اللاغرضي . فإن العقل ذاته هو الذي يضع 
القواعد . فالطفل يكون مبتئسأ إذا ما افتقد السيطرة على الكرة عند النطة 
العاشرة ‏ ويكون منتشياً إذا ما استطاع أن يبقي عليها حتى النطة الثلاثين . 
وهذه العقلاتية اللاغرضية راiاa‏ ٣0نا nonpurposive‏ في اللعبٍ 
الإنساني . هى سمة عيزة للظاهرة التي سوف تقدم لتا مزيداأً من العون هنا : 
ومن الواضح هنا - وخاصة في ظاهرة التكرار ذاتها - أن الهوية أو المماثلة 
الذاتية تكون مقصودة . فالسعي إلى تحقيق هدف ما ٠‏ هو بلاشك نشاط 
لاغرضي . ولكن هذا النشاط ذاته يكون مقصودا . فهذا النشاط ذاته هو ما 
يهدف إليه اللعب . وعلى هذا النحو فإننا نقصد بالفعل شيئثا ما بنشاط 
وطموح والتزام عميق . وتلك خطوة على الطريق نحو الاتصال الإنساني ؛ 
فإذا کان يوجد شيء ما متمثلاً هنا - حتى ولو كان حركة اللعب ذاتها فحسب 
- فإنه من الصحيح أيضأً القول بأن المشاهد ”يقصده " تماما مثلما أننى في 
فعل اللعب أقف في مواجهة نفسي بوصفي مشاهدا . فوظيفة شل اللعب 
النهائية هى تأسيس حركة اللعب المحددة بظريقة معينة » وليس مجرد تأسيس 
أي حركة كانت . وهكذا فإن اللعب يكون في النهاية بمغابة تمل الذات 
لحركتها الخاصة فى اللعب . 

وينبغي أن أضيف على الفور : أن مثل هذا التعريف لحركة اللعب يعني . 
علاوة على ذلك › أن فعل اللعب يتطلب دائما " لعباً مشتركأمع " . فحتی 
المشاهد الذي يشاهد طفلاً يارس اللعب » لن يستطيع على الأرجح أن يفعل 
شيثاً أخر سوى المشاركة . فإذا ما كان هنا المشاهد "يتابع اللعب  "‏ فإن هذا 
لايعني شیتا آخر سوى فعل الھشاركa‏ ضparticipat‏ . آي مشاركة باطنية 
في هذه الحركة المتكررة . وهذا الأمر يكون واضحا تماما في أشكال اللعب 
الأكثر تطورا : ويكفي هنا أن نلاحظ في التلفزيون - على سبيل المغال - . 
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جمهور المشاهدين لبارة في التنس وهم يلوون أعناقهم . فلا أحد يستطيع أن 
يتحاشى المشاركة في لعب المباراة .وهناك جانب هام أخر للعب بوصفه نشاطا 
اتصالياً - فيما يبدو لي - وهو أن اللعب لا يعترف في الجحقيقة بالمسافة التي 
تفصل بين الشخص الذي يلعب والشخص الذي يشاهد اللعب . فمن ال جلي أن 
المشاهد هو أكثر من مجرد ملاحظ يرى ما يحدث أمامه . بل انه بالأحرى 
يكون جزء أ من هذا الذي يحدث . طالما أنه " يشارك " بالمعنى الحرفي 
للكلمة . وبالطبع فإننا من خلال هذه الأشكال البسيطة من اللعب » لم نصل 
بعد إلى مستوى لعب الفن . ولكنني أود أن أكون قد أظهرت أنه مجرد خطوة 
انتقالية من الرقص الطقسي إلى التنظيم الاحتفالي الطقسي المتخذ صورة 
التمثل . ومن هذه الخطوة يحم الانتقال إلى حالة تحرر التمشل في المسرح - 
على سبيل المغال - الذي انبثق من هذا السياق الطقسى . أو إلى حالة الفنون 
البصرية كااة اوس٠ءآب‏ التي شات وظيفتها الزخرفية والتعبيريهة من سياق 
الحياة الدينية . فكل هذه الأشكال تحداخل مع بعضها بعضا . وهذا التواصل 
يعضده عنصر مشترك في اللعب على نحو ما تناولناه من قبل » أعني أنه في 
اللعب يكون هناك شي» ما مقصوداً بوصفه شدئاً ما » حتى وإن لم يكن 
هذا الشيء متصورا ونافعاً أو غرضيا . إنغا مجرد تنظيم للحركة خالص 
ومستقل بذاته . 

وأنا اعتقد أن هذه النقطة بالغة الأهمية بالنسبة للتناول المعاصر للفن 
الحديث . وما يهمنا. هنا في النهاية ‏ إنما هو قضية العمل الفني . إن إحدى 
البواعث الأساسية للفن الحديث . كانت هى الرغبة في تحطيم المسافة التي 
تفصل المشاهدين . أي " المستهلكين " . والجمهور » عن العمل القني . وما 
من شك في أن معظم الفنانين المبدعين المهمين في الخمسين سنة الأخيرة قد 
ركزوا كل جهودهم على تحطيم هذه المسافة ذاتها . ويكفى هنا أن تتأآمل 
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نظرية المسرح اللحمي لدی بريخت ٤طء٥٤8۲‏ . الذي ناضل ضد عملية 
استغراقنا في عالم مسرحي حالم » باعتباره بدیلاً هزیلاً للوعي بالتضامن 
ومتطلبات التشخيص المعتادهة 4 وياختصار حطم هوية كل شيء قد اعتدنا 
توقعه من المسرحية . ولكن هذه الرغبة في تحويل مسافة المشاهد [من العمل] 
إلى تورط المشارك [في العمل] ٠‏ هو أمر يكن أن نعاينه في كل شكل من 
أشكال التجريب الحديث فى الفنون . 

هل يعني ذلك أن العمل الفني ذاته لم يعد له وجود ؟ الواقع أن كثيراً من 
الفنانين المعاصرين - وكذلك المنظرين من علماء الجمال الذين يتبعونهم - يرون 
الموقف على هذا النحو . وكما لو كان مسالة تتعلق بنيذ وحدة العمل الفني . 
ولكننا اذا مااسترجعنا فحسب النحائج التي انتهينا اليهاعن اللعب 
الإنساني . لاكتشفنا أن هناك حتى في حالة اللعب ألإنساني خبرة عقلانية 
أولية تتمشل في مراعاة القواعد التي يتم توصيفها ذاتياً » على نحو مايبدو 
ذلك - علي سبيل المغال - في التمائل التام الذي يأتي عليه كل ما نحاول 
اعادته من اللعب . وهنا جد أن هناك شيئاً ما يشبه الهوية الهرمنوطيقية كان 
يارس تأثيره بالفعل » شيناً ما حصيناً بشكل مطلق في لعب الفن . ومن 
الخطأً أن نظن أن وحدة العمل الفني تعنى أن العمل يشكل مجالا منغلقاً على 
نفسه نأي عن الشخص الذي يتجه إليه أو يتأثر به . فالهوية الهرمنوطيقية 
للعمل يرتكز أساسنها على نحو أعمق من هذا بكثير جداً . فحتى الخبرات 
العابرة والفريدة تماما تكون مقصودة من حيث هويتها الذاتية » عندما تظهر أو 
تقيم كخبرة جمالية . ولنتخذ مثالا على ذلك حالة ارتجال العزف على الأورغن . 
. إن الارتجال الفريد لن يتكرر سماعه أبدأً مرة أخرى . فمن العسير على عازف 
الأورغن نفسه أن يعرف بعد أن يفرغ من عزفه الكيفية القى نفذ بها 
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هذا العزف ؛ وليس هناك أي شخص قد دون هذا العزف . ومع ذلك » فإن كل 
شخص يقول لسان حاله : " لقد كان هذا تفسيرا أو ارتجالاً بارعا " . أو قد 
يقول في مناسبة أخرى : " لقد كان الارتجال عديم الإحساس هذه المرة " . فما 
الذي نعنيه حينما نقول مثل هذه العبارات ؟ من الواضح أننا نشير بهذه 
العبارات إلى العزف المرتجلى . فهناك شيء ما " يمتثل " أمامنا ٠‏ شيء أشبه 
بعمل فني وليس مجرد تمرين لأصابع عازف الأورغن . وإلا فإننا ما كان يحق 
لنا أبدا أن نسوق أحكاما على امتيازه أو قصوره . وهكذا فإن الهوية 
الهرمنوطيقية هى ما يؤسس وحدة العمل . فلكى أفهم شيئاً ما » فإنني يجب 
أن أكون قادرا على معرفة هويته . فلقد كان هناك شيء ما سقت عنه أحكاما 
وفهمته . فأنا أعرف شيئاً ما على النحو الذي كان عليه أو على النحو الذي 
يكون عليه » وهذه الهوية وحدها تؤسس معنى العمل . 

راذا کان هذا صحيحا - وانا أعتقد أن كل شىء يؤيده - فلن يكون هناك 
أي نوع من الإنتاج الفني لا بقصد i1٥١4‏ ما ينتجه ليكون ما هو عليه . 
وهذه الحقيقة تؤيدها حتى أكثر الأمثلة مبالغة عن موضوع ما من موضوعات 
ألحياة اليومية - كحامل متحرك للقوأرير على سبيل ألمثال - عندما يكشق 
فجأة أمام ناظرينا عن ذلك التأثير العظيم باعتباره عملا فنياً . فمثل هذا 
الموضوع له طابعه المحدد متمثلاً فيما أنتجه من تأثير . ومن المرجح تماما أنه 
لن یبقی عملا خالداً على نحو ما یکون عمل کلاسیکي خالد . ولکنه 
بالتأكيد يعد "عملا" من حيث هويته الهرمنوطيقية . إن مقهوم العمل الفني 
ليس على الاطلاق مرتبطاً بنموذج كلاسيكى للهارموني . فحتى إذا كانت 
الأشكال التي يتم فيها تحقق هوية إيجابية ما تكون أشكالاً مختلفة تماما › 
فانه مازال علينا أن نحساءل عما يحدث هناك بالفعل ليجعل العمل يخاطبتا. 
ولكن مازال هتاك جاتب أخر . فإذا كانت هوية العمل على النحو الذي 
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ذكرناه . فإن عملية التلقي والخبرة الأصيلة بعمل فني ما يكن أن توجد فقط 
بالنسبة للشخص الذي " يشارك في اللعب " . أي الذي يستعرض العمل على 
نحو فعال بنفسه . فكيف اذن يحدث هذا بالفعل ؟ من المؤكد أن هذا لاإيحدث 
ببساطة من خلال حفظ شيء ما في الذاكرة . ففى هذه الحالة الأخيرة سيكون 
هناك مجال لتحقق هوية ذاتية للعمل . ولكن دون ذلك الشعور الخحاص من 
الرضا الذي بفضله يعني العمل شيثاً ما بالنسبة لنا . فما الذي يمنح العمل 
هويته بوصفه عملاً ؟ ما الذي يجعل العمل على هذا النحو يتصف با أسميناه 
هوية هرمنوطيقية ؟ من الواضح أن هذه الصيغة الأخيرة تعنى أن هوية العمل 
تكمن على وجه التحديد في أن هناك شيناً ما يكون مقدماً "ليفهّم " . أي أنه 
يطالبنا بأن نفهم ما يقرله " أو "يقصده " . فالعمل يعلن تحدياً ينحظر منا 
التصدى له . فهو يتطلب ردا - ردا يمكن أن يمنحه فقط الشخص الذي قبل 
التحدي . وهذا الرد يجب أن يكون رده الخاص . وأن يقدّم على نحو قعال - 
فالشخص المشارك هو شخص ينتمي الى اللعب . 

آنا خخا نت هن حرا ان زار تحت ها ت غل ميل اال اى 
الاستماع إلى حقل موسيقي ٠‏ لهى مهمة تتطلب نشاطا روحيأً وعقلياً عميقاً . 
فما الذي نفعله في مثل هذا الموقف ؟ من المؤكد أن هناك اخحلاقات هنا : 
فتنحن في أحدى هاتين الحالتين ننتعامل مع فن معاد loi'ylج reproductive‏ 
. بينما في الحالة الأخرى لايكون هناك شيء يعاد إنتاجه - فالأعمال 
الأصلية تكون معلقة على الجدار في مواجهتنا مباشرة . ومع ذلك » فإننا بعد 
تجولنا في متحق ما . لانغادره بنفس الإحساس ياغياة الذي كان لدينا حينما 
دخلتاه . فاذا كان قد تحقق لنا بالقعل خبرة فنية أصيلة ما شاهدناه ؛ فان 
العالم عندثذ يصبح أكثر إشراقا وأخف ثقلاً . 
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وهذا التعريف للعمل بوصفه بؤرة عملية التعرف والفهم ٠‏ إنغا يعني أيضا 
أن مشل هذه الهوية التي تكون للعمل ترتبط إرتباطاً وثيقاً بحالة من التباين 
والاختلاق . فكل عمل فني يترك للشخص الذي يستجيب له منطقة حرة 
معينة » مساحة يملؤها بنفسه . وبإمكاني أن أوضح هذا حتى بالنسبة للمفاهيم 
النظرية الأكثر كلاسيكية . فكانط على سبيل المشال له نظرية جديرة 
بالاعتبار. فهو قد دافع عن النظرة التي ترى أن الشكل في فن التصوير يكون 
وسيلة للجمال . ومن ناحية أخرى » فإن اللون يكون مفترضا باعتباره منبهاً 
فحسب. أي باعتباره مسألة تأثير حسي تظل ذاتية ؛ ومن ثم لاتكون لها أية 
علاقة بالتشكيل الفني أو الجمالي الأصيل للون ° . إن أي فرد يكون لديه 
شي»ء من المعرفة بالفن الكلاسيكي الجديد 4۲٤‏ ادcإووواء‏ ممه كفن 
ثورفالدسن * علي سبيل المخال “ سوف يسلم بأنه طا لما كان الفن الكلاسيكي 
الجديد ذو اللون المرمري الشأحب موضع اهتمامناء فإن الخط والتشكيل 
والشكل يكونون في الصدارة . فمن الواضح إذن أن نظرة كانط هنا محكومة 
تاريخياً . فنحن لاينبغي أن نسلم أبداً بأن الألوان تؤثر فينا بوصفها منبهات. 
ونحن نعرف جيداً على نحو تام أنه من الممكن تماما أن نشكل بناءً بالألوان ء 
وأن التركيب الفني لايكون بالضرورة محصوراً في نطاق الخط ومحيط الشكل 
على تخو ما بستخذدمان فى فن الرسم ٠**‏ غير أن ما بشغلتا هتا اليس هر 


٭« برتل gîرlliدjuı Bertel Thorvaldsen‏ )1884-1768( : نحات داغاركي شهير › يعد 
واحداً من رواد الحركة الكلاسيكية العالمية الجديدة . إذ ببدو في أعماله ملامح الكلاسيكية 
الجديدة التي تنزع نحو الارتداد الى اليونان بدلا من روما . ويعد عمله" المسبح ماشه 
أعماله المحأخرة التي تعکس فنه بوضوح . 

من المعروف أن هناك اختلافاً بين فن الرسم عصاسد٣ف‏ وفن التصوير عٍهااأةص من حيث 
وسانطهما المادية ؛ وبالتالي من حيث إمكانياتهما التعبيرية . فالوسيط الأساسي للرسم هو 
الخط ومحيط الشكل. یا في التصوير فهو اللون والضرء .وبالتالي فإذا كان الرسم بؤسس 
الصورة ة باستخدام الخط . قإن فن التصوير يستطيع أن يؤسس الصورة باستخدا م اللون وحده 
( کا في التلوين الخالص ) أو من خلال الإيحاء ات التي يضفيها اللون على مرضوع اللوحة . 
ومن الواضح أن موقف كانط هنا كان يسعى إلى التأكبد على آولية الصورة أو الشكل كبناء 
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النظرة أحادية المجانب لدى مشل هذا الذوق المحكوم تاريخياً . فالشى»ء المثير 
للاهتمام هنا هو ما يبهدف إليه كانط في وضوح . فما هو ذلك الذي يعد 
طابعاً ميزاً بوضوح فيما يتعلق بالشكل ؟ الإجابة هى أننا يجب أن نقتفي أثر 
الشكل على نحو مانراه ؛ لأننا يجب أن نركبه على نحو فعال - فهو شيء ما 
أم في القراء 5 . وهناك نشاط تزاملي مستمر يوجد هنا * . ومن الواضح أن 
E E‏ الى هذا e‏ النشاط 


معں 


لنتأمل حالة الأدب . ويرجع الفضل إلى الفيلسوف الفينومينولوجي 
البولندي العظيم رومان اجاردن yi Roman Ingarden‏ اال من كکشف 
هذا 7 . ماهى - على سبيل ألمشال - الوظيفة الإيحائية للرواية ؟ 
ورا د فا مال مهوا : الإجgة‏ SرlمJgjl The Brothers‏ 
Karamazov‏ . بقدہم لنا دوستویفسکی boils‏ فاا ةا : 
« إنتي أستطيع رؤية درج السلم السقلى الذي تدهور عليه زمردياكوف . أين 
يبدأ » وكيف يزداد إظلاماً ‏ ثم يتجه يسار . إن كل هذا واضح بالنسبة لي 
کأوضح ما تكون رؤى العيان ٠‏ ومع ذلك فإنني أعرف أيضاً أنه لا أحد غيرى 
"يرى" السلم على نحو ما أراه » . ولكن أي فرد يكون متلقيا لهذا السرد 
القن سوق" يري" الل في اوطح ضررة نة + وسيكون قتعا يانه 
يراه على نحو ما يكون بالفعل . تلك هى المساحة المفتوحة التي تقدمها 
= عقلاتى بتطلب تفسيرا رقهما . أى يطلب نشاطا هرمنوطيقيا بلفة جادامر الذى سوف يبين 
ذلك في السطور التالية . 


٭ أى نشاط من جانب المشاهد أو ا لمتلقي عموما الذي يشارك الفنان المبدع في إعادة تركيب 


الشكل أو الصورة . وهنا ما كان يكن أن يحدث لو لم تكن للعمل هوية ذاتية اى فة 
باطة خاصة به ۔ 
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اللغة الإبداعية . والتي نلؤها باتباع ما يوحي به الكاتب* . والأمر شبيه بهذا 
في الفنون البصرية . فهنا يتطلب الأمر فعلاً تأليفياً يجب علينا من خلاله أن 
نربط ونجمع بين جوانب مختلفة عديدة . فنحن - كمانقول - " نقرأً " لوحة 
مثلما نقرا نصا .نحن نبدأ " بتفسير شفرة " لوحة كأنها نص . ولم يكن 
التصوير التكعيبى ع١‏ !ادام ائامںC‏ هو أول من ألقى على عاتقنا بهذه 
المهمة» رغم أنه قد فعل ذلك بطريقة متطرفة بالغة العنف » حينما تتطلب متا 
أن نضيف الوجوه والجوانب المختلفة لنفس الشى»ء واحداأً فوق الآخر ؛ لكى 
ننتج في النهاية على نسيج اللوحة الشيء مصورأً من كل وجوهه » وبذلك 
فاننا ننتجه فی تشكيل نابض بالحياة .كلا فليس فحسب عندما نکون في 
مواجهة بيكاسو 0ء4٣٣‏ ويراك ٤uا»4ا8‏ وكل التكعيبينن الآخرين 
امعاصرين لهم . يكون علينا ان " نقرا " اللوحة . فالأمر يكون دائماً على هذ 
النحو. فالشخص الذى يعبر عن أعجابه بعمل شهير لتيتيان 1)١‏ 1 
**H2b bur‏ وقد امتطی صھوة جوادہ › ا یحدٿٹ تة فالا د“ أي 
نت ولك عو ار ل اتان ۴ے مل ها الش ص لم راقعل ای شی 
فى اللوحة على الإطلاق . فالمسالة بخلاف ذلك هى مسألة بناء اللوحة » كما 
ا د هذه ألمساحه المفتوحة ‏ براضع اللاتحدد االات " في بنية العمل الأديي : 
وهى المواضع التي يُلؤها القاريء من خلال " عملية تعيين ” «0اtه7ذاe٣ءnهء‏ . انظر تفصيل 
ذلك في كتابنا : الخبرة الجمالية › دراسة في قلسفة الحمال الظاهراتية . الباب 
ا : 
أسرة حأكمة للنمسا والمجر وأسبانيا والأمبرأطورية الرومانية المقدسة أيضا ٠‏ في فترات 
جج الإحالة هنا الى لوحة تبتيان (1576-1487) المسماة ” شارل الثامن" وألتي يصور فيها 
تبتبان شارل الشامن متطباً ظهر جواد في معركة مولبيرح ۸1011٤۲8‏ . وقد أضفى فيها 
على شارل هببة امبراطورية طاغية . وقد لقى هذا استحسان بالغ من جانب شارل ٠‏ حتى إنه 


جعل تبتيان مصورأ للبلاط . ويرجع تاريخ اللوحة الى سنة 1548 ٠‏ وهى من مقتنيات متحف 


برأدو ۴٣۵١‏ ممدرید . 
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لو كان ذلك قراءة لها كلمة بكلمة » حتى بمكن بعد هذا البناء الضرورى أن 
تأتلف كلوحة يتردد ا لمعنى في أرجانها . إنها ترسم صورة شخصية لحاكم عالمي 
لن تغرب الشمس عن أمبراطوريته أبدا . 

وهكتا فإن ما أود أساساً أن أقوله هو ذاك : ان هناك دائماً انجازا تأمليا 
وعقلياً متضمناً في الفن » سواء كنت مهتما بالأشكال التقليدية للفن التي 
آلت الينا ء أو گنت أواجه تحدياً من جانب الأشكال الحديغة للفن . لای 
الذي يواجهنا به العمل يحفز إنجاز العقل البنائي على القيام بدوره . 

ولهذا السبب ؛ فإنه يبدو أننا نقيم تقابلاً خاطئًاً حينما نعتقد أن هناك فنا 
ماضبا بمكن الاستمتاع به ٠‏ وفنا حاضرا من القعرض فيه أنه برغمتا على أن 
شا PS E AFA‏ 
اللعب لنبين على وجه التحديد أن كل فرد متضمن فى اللعب يكون مشا 
E O A POS‏ 
هناك أي انقصال جذري بين العمل الفتي والشخص الذي يحدث العمل في 
خبرته . وهذا هو ما قصدته في دعواي المشددة بأننا يجب أيضا أن نتعلم 
كيف نقرأً الأعمال الفنية الكلاسيكية الأكثر ألفة بالنسبة لنا وفقا للمعنى 
التقليدي الذي تأتي مشبعة به . غير أن القراءة لا تعني مجرد التقصي أو 
الاستيعاب لكلمة ما تلو الأخرى ٠‏ وإنغا هى تعني في المقام الأول إجراء حركة 
هرمنوطيقية مستمرة وموجهة بتوقع الكل . وتملاأً في النهاية با لجزتي أثناء 
عملية تحقق المعنى الكلى. وحسبنا أن نتأمل ما الذي يصبح عليه الأمر عندما 
يقرأ شخص ما بصوت عال » حتى إنه لم يفهم شيئا عا قرأه . وبالمئل لا مكن 
لشخص آخر أن يفهم حقا ما يقرأ بصوت عال . 

وهوية العمل الفني ليست مضمونة الكقالة بواسطة أية معايير كلاسيكية 
أو شكلية . وإنما هى تبقى مأمونة عن طريق تعهدنا بأن نحمل على عاتقنا 
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مهمة بناء العمل . واذا كان هذا هو معنى الخبرة المجمالية » فاننا ريما نتذكر 
إنجاز كانط الذي برهن على أنه لامجال هنا لإخضاع أو إدراج عمل فني ما 
بكل جزئيته الحسية تحت تصور ما من التصورات . ولقد عبر عن هذا ذات 
مرة ريتشارد هامان a٣4١١‏ ألإوطءنR‏ . حينما ذهب الى القول بأن 
القضية هنا هى قضية « استقلال دلالة المضمون المدرك حسيا » ©) . وهو 
کان يعني بذلك أن الإدراك الحسي هنا لم يعد مطمورا ببساطة داخل سياق 
الحياة اليومية الذي يارس فيه هذا الإإدراك وظيفته ‏ وأنما هو يعبر عن ذاته 
ويقدم نفسه وفقا لدلالته الخاصة . وبطبيعة الحال فإننا يجب أن نكون على 
بينة ما يعنيه الإدراك الحسي إذا أردنا فهم المعنى الكامل والصحيح لهذه 
الصيغة . إن الإدراك الحسي لا يجب فهمه على اعتبار أن " القشرة المحسوسة 
من الأشياء" هى كل ما يكن حسابه جمالياً » وهى النظرة التي تظل مألوفة - 
فيما يرى هامان - في الفترة الأخيرة من الانطباعية . فالإدراك الحسي لشىء 
ما لايعني أن نضم معا على نحو تام انطباعات حسية متفرقة » ولكنه 
بالأحرى يعني - كما تعير عن ذلك الكلمة الألمانية lلرzilة wahrnehmen‏ - 
" أن تدرك شيئاً ما بوصفه حقيقياً " . ولكن هذا يعني أن ما يكون مقدما 
للحواس إنما يرى ويفهم بوصقه شيئاً ما . وحيث إن هناك في الاعتقاد الذي 
نتبناه بوجه عام تصوراً غير سديد ودوجماطيقيا عن الإدراك الحسي بالنظر 
إليه كمعيار جمالي. فقد أخترت في بحوثى الخاصة تعبيرأً مغايرا أكثر اتقاناً 
وهو " اللاتمايز الجمألى ” aesthetic nondifferentiation‏ . لإظهار البنية 
العميقة للإدراك الحسي ”° . وأنا أقصد من وراء ذلك أن أبين أننا إذا قمنا 
بعملية تجريد لكل ما يخاطبنا في العمل بطريقة ذات مغزى » وحصرنا أنفسنا 
كلية في حدود التقييم " الجمالي الخالص " » فإن مسلكنا فى هذه الحالة 
کر سلا ااا 
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إن هذا المسلك سيبدو شبيها بموقف ناقد في المسرح وقد انشغل تماما 
مناقشة أسلوب إخراج النتاج الفني . وبامتياز الأداءات الفردية » ونحو ذلك . 
وبالطبع فإنه لمن الصواب تماما القول بأنه كان عليه أن يفعل ذلك - ولكن 
العمل ذاته . والمعنى الذي اكتسبه لأجلنا من خلال الأداء القعلى ‏ لا 
يستضاء بهذا الأسلوب . فالخبرة الجمالية تتأسس على وجه التحديد عندما 
لاإيكون هناك تمييز من جانبنا بين الأسلوب الخاص الذي ندرك به العمل وبين 
هوية العمل ذاته . وهذا الآمر لاإيكون صادقاً فقط بالنسبة للفنون الأدائية 
ars‏ rming٬‌]rfهم*‏ وماتنطوي عليه من وسيط تعبيري وأعادة إنتاج . بل 
إنه لأمر صادق دائما أن العمل الفني با هو عمل فني يظل بتحدث إلينا 
بطريقة فردية بأاعتباره نفس العمل > حتی عندما نلتقى به في أشكال معادة 
ومختلفة . وحيتما تكون الفنون الأدائية هى موضع أهتمامنا . فإن هذه الهوية 
في التنوع يجب بالطبع أن تتحقى بطريقة مزدوجة : من حيث القدر الذي به 
يكون إعادة الإنتاج مفصحاأ عن الهوية . ومن حيث القدر الذي به يكون 
التنوع مفصحاً عن الأصل . ومن الواضح أن ما وصفته هنا بصفة " اللاتمايز 
الجمالي " . إنما يؤسس المعنى الحقيقي للعب التزاملي بين الخيال والذهن الذي 
اكتشفه كانط في " حكم الذوق " ٠‏ وإنه لمن الصادق دوما أننا عندما نرى 
شينا ما ٠‏ فإننا يجب أن نفكر في شيء ما حتى يكن لنا أن نرى أي شيء 
E E E E‏ 
تصور معين . وهذا التفاعل التزاملي يرغمنا على مواجهة ما يتم بناؤه بالفعل 
a Es‏ 
هي طبيعة هذه الدلالة التي يكن بها لشيء ما أن يكون موضوعا لخبرة مليثة 


# الفنون الأداتية تسمى أيضا بفنون العرض ؛ اذ لا پمکن عرضها إلا آمام جمهور بل انها نکر 
قابلة دائما لإعادة العرض و الانتاح في صوز مختلفة تبعاً لاختلاق الأداء الذي يفسر العمل 


الأصلي في كل حالة , ومن أمثلتها : المرسبقى والمسرح والفيلم وإلقاء الشعر . 
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بالمعنى » وأن يحدث في خبرتنا على هذا النحو ؟ إنه لمن الواضح أن أية نظرية 
خالصة في المحاكاة أو إعادة الإنتاج . أعنى أية نظرية في نسخ الطبيعة » 
تخفق تماما في إدراك هذه المسألة . فلا ريب أن ماهية أي عمل فني عظيم لم 
تقم أبدأً على المحاكاة التامة والدقيقة أو التقليد المزور للطبيعة . لاشك أن 
هناك دائما فى أية لوحة إنجازا لصياغة أسلوبية خاصة . كما بينت ذلك فيما 
بتعلق بلوحة شارل الثامن لتيتيان 0° . فالجواد هنا له كيفية خاصة تذكر 
المرء دائماً بالجواد الهزار الذي كان يمتطيه فى طفولته » ثم هناك أيضاً الخلفية 
المحألقة والنظرة الشاخصة المتيقظة للقائد العسكري وأمبراطور هذه المملكة 
العظمى : اننا هنا نشأهد كيف يتفاعل كل هذا » وكيف تنشاً الدلالة المستقلة 
للإدراك الحسي من هذا اللعب التزاملي . ومن الواضح أنه إذا ما سأل ساتل 
قائلاً على سبيل المغال : هل يعد تصوير هذا الجواد أمراً موفقا ؟ أو حتى 
تساءل : هل أصاب المصرر في تصوير هذا الحاكم - شارل الغامن - وسحنته 
الحاصة ؟ فإن السائل بذلك سيكون غافلاً عن العمل الفني الحقيقي . وريا 
بظهر لنا هذا المغال أن هذه المشكلة معقدة على نحو يقوق الحسبان . فما الذى 
نفهمه هنا إذن في حقيقة الأمر ؟ كيف يتحدث العمل الينا وما الذي يخبرنا 
به ؟ وهنا ينبغي أن نعمل الفكر لنتذكر - كنقطة دفاع أولى ضد كل نظريات 
المحاكاة - أن متعة الخبرة الجمالية لاتحدث لنا فحسب حينما نكون فى مواجهة 
الفن . وإنغا أيضاً في حضور الطبيعة . وتلك هي مشكلة " الجمال الطبيعي " 
natural beauty‏ . 

إن كانط الذي عمل على أن يظهر لا بجلاء استقلالية علم الجمال » كان 
متوجها أساسا نحو الجمال الطبيعي . ولا ريب أنه ما لايخلو من الدلالة أن 
جد الطبيعة جميلة ؛ لأن الخبرة بالجميل هنا تكون واقعة على حدود المعجز › 
حيث ان الجميل هتا يكون عليه أن يظهر ذاته بكل قدرة الطبيعة الولأدة » كما 
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لو أن الطبيعة قد كشفت عن صورهاالجميلة لأجلنا (9) . وهناك لدى كانط 
تصور لاهوتي لفعل الخلق يكمن وراء هذه القدرة الإنسانية الفريدة على 
مواجهة الجمال الطبيعي » ونشكل الأساس البديهي الذي يقدم كانط من خلاله 
اتاج العبقري والفنان بوصفه تكثيفاً شديداً للقدرة التي تمتلكها الطبيعة من 
حيث هى خلق إلهي . ولكن من الواضح أن ما يعبر عنه الجمال الطبيعي يكون 
لامحددا على نحو ميز . فف مقابل العمل الفني الذي نحاول دوماً أن ندرك 
فيه أو نفسر شيئ ما بوصفه شيئاً ما - حتى وإن كان من المحتمل أن نضطر 
للتخلي عن المحاولة - فإن الطبيعة تتحدث إلينا بطريقة ذات مغزى في نوع 
من الشعور اللامحدد بالخلوة . ولكن التحليل العميق لهذه الخبرة بالجمال 
الطبيعي يعلمنا أن هذا کون وهماً بمعنى ما . وأننا نستطيع أن نرى الطبيعة 
فقط بعيون أولئك الرجال ذوى الخيرة والدراية بالفن . فنحن نذكر - على 
سبيل المغال - كيف ظلت جبال الألب توصف في يوميات الأسفار في القرن 
الثامن عشر باعتبارها جبالاً مرعبة » كان ينظر إلى وحشتها القبيحة وال مخيفة 
كشاهد على خلوها من الجمال والإنسانية والأمن الطبيعي للوجود 
البشرى © . وفي مقابل ذلك ٠‏ فإن كل فرد منا اليوم يكون مقتنعا بأن 
سلاسلنا الجبلية العظمى لا تمثل فحسب الجلال . وإنما تمغل أيضا الجمال 
النموذجي للطبيعة . 

إن ماحدث هنا يعد أمرأ واضحاً . فنحن في القرن الثامن عشر كنا نرى 
بعيون الخيال الذي تعلمناه في مدرسة النظام العقلائي . فقبل أن يقدم لنا 
طراز الحديقة الإغجليزية نوعا جديدا من الإخلاص للطبيعة والنزعة الطبيعية › 
فإن حديقة القرن الشامن عشر كانت تَشَيّد هندسيا باعتبارها امتدادا داخل 
طبيعة خاصة بيناء معماري بيتي . وهكذا فإننا في الحقيقة نرى الطبيعة - 
كما يوضح لنا الخال - من خلال النظرة التي تعلمناها بواسطة الفن . ولقد 
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فطن هيجل على نحو صانب إلى أن الجمال الطبيعي يكون انعكاساً للجمال 
الفني ) . حتى إننا نتعلم كيف تدرك الجمال في الطبيعة بهدى من عين 
الفنان وأعماله . ويالطبع فإته يبقى السؤال عن الكيفية التي يكن بها أن 
يساعدنا هذا الأمر فيما يتعلق بالموقف المتأزم للفن الحديث . ففى ضوء القن 
الحديث سيكون من العسير تماما أن نتعرف على الجمال الطبيعي في لوحة من 
اللوحات التي تصور الطبيعة مهما يكن من أمر توفيقها . فالحقيقة أننا اليوم 
غارس خبرة الجمال الطبيعي بوصفها علاجاً مضادا لدعاوى الإدراك الحسي 
الذي نشعلمه بواسطة الفن . فالجمال الطبيعي يذكرنا مرة أخرى بأن ما تقر 
بصحته في عمل فني ما ليس هو على الإطلاق ذلك النحو الذي تتحدث به 
لغة الفن . ولاتحددية الدلالة هى بدقة ما يخاطبنا في الفن الحديث » ويقرض 
علينا أن نكون على وعي بدلالة المعنى الممشل لما نراه أمامنا ) . فما هو 
المقصود بلا تحددية الدلالة هذه ؟ سوف أصف هذه المسألة بلغة " الرمز  "‏ 
وھی کلمۃ قد تأثر معناھا بشکل حاسم بجیتە Schiller رړlıژو Goethe‏ 
والتقليد السائد في الكلاسيكية الألمانية . 
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ما الذي تعنيه كلمة رمز اماس رء ؟ إن الأصل في هذه الكلمة أنها كانت 
عند اليونان لفظاً اصطلاحياً يعني " علامة تذكارية " . فكان المضيف يقدم 
ألى ضيفه ما يسمى بيعلامة الضدافة ؟ااماİمو0‏ ۾rءءes)‏ بان يقتسم 
شيئاً ما إلى تصفين . وكان يحتفظ بنصف لنفسه » ويعطى النصف الآخر 
لضيفه . فلو فُدّر أن يدخل بيت المضيف بعد مرور ثلاثين أو خمسين سنة واحد 
من نسل الضيف . فإنه يكن مطابقة القطعتين معا مرة أخرى في فعل من 
أفعال التعرف . فالرمز - بمعناه الاصطلاحي الأصلي - يمثل شيا ما أشبه بنوع 
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من إذن الدخول كان مستخدماً في العالم القديم : إنه شىء ما نتعرف فيه - 
ومن خلاله - على شخص کان معروفاً لدینا من قبل . 

وهناك في مادية أفلاطون قصة طريفة . أعتقد أنها تقدم لنا إيضاحاً 
عميقا لنوع الدلالة التي يححفظ بها الفن لنا . ففي هذه المحاورة يروي 
ارستوفانس ۸٤5‏ هطم‌ه)ئاعه قصة عن طبيعة الحب الذي ظل يفتتنا إلي 
يومنا هذا . فهو يخبرنا أن كل الموجودات كانت في الأصل مخلوقات كروية 
الشكل . ولكن الآلهة قد قسمتها بعد ذلك الى نصفين لسوء سلوكها . ومنذ 
ذلك الحين ؛ فإن كل نصف - وهو ما كان ينتمي في الأصل إلى موجود حي 
واحد کامل - يحاول أن یصبع كلا صحیحاً مرة أخرى . وهکذا فإن کل فرد يکون 
مثابة كسرة أوعلامة lٺڼjlui Ma symbolon tou anthropou‏ .„ 
وهذا الترقب لأن يكون هناك نصف آخر يمكن أن يكملنا » ويجعلنا كلا 
صحيحاً من جديد ‏ هو ما يتم تحققه في خبرة الحب » وهذه الصورة العميقة 
المتخيلة للمصاهرة الانتخابية ولزواج العقول ١‏ يمكن نقلها إلى خبرتنا با لجميل 
في الفن . فمن الواضح أن ما يحدث هنا أيضا هر أن الدلالة التي ترتبط 
بالعمل الفني الجميل . تشير إلى شي»ء ما لا يقع ببساطة قي مجال مانراه 
على نحو مباشر ونفهمه على نحو ما يكون أمامنا ما هو كذلك . ولکن ماذا 
عساها أن تكون هذه الإشارة ؟ إن الوظيفة الصحيحة للاإشارة هى أن توجه 
نظرنا نحو شيء ما آخر يکن أن يحدث في خبرتنا أو ندرکه مباشرة . ولو کان 
الرمز إشاريا بهذا المعنى » فإنه عندثذ سيكون بمشابة ما اصطلع على تسميته 
بالمجاز رامعءااه . على الأقل بالمعنى الكلاسيكي لهذا المصطلح . ووفقا 
لهذه النظرة » فإن المجاز يعني أن مانقوله بالفعل يكون مختلفاً عما نعنيه › 
رغم أننا يكن أيضاً أن نقول ما نعنيه على نحو مباشر . ونتيجة للتصور 
الكلاسيكي للرمز - الذي لا يشير على هذا النحى إلى شىء ما آخر بخلاف 
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ذاته - فقد أصبح المجاز ينظر إليه بصورة غير منصفة على أنه شيء ما فاتر 
وغير فني . ففى حالة المجاز يجب أن تكون الإشارة معروفة سلفا . وفي 
مقابل ذلك نجد في حالة الرمز - ولأجل خبرتنا بالرمزي على العموم - أن 
الجزني يشل ذاته ككسرة من الوجود تقدم وعدا بأن تكمل أي شي»ء يكون 
مناظراً لها وتجعله كلا صحيحا . أو قل إن الرمز في الحقيقة يكون بمثابة تلك 
الكسرة الأخرى التي كنا نبحث عنها دائماً » لتكمل حياتنا الخاصة المتجزئة 
وتجعلها كلا صحيحا . و ”معنى " الفن بهذا الاعتبار لا يبدو لي مرتبطا 
بظروف اجتماعية خاصة . على نحو ما كان المعنى الذي وهب للفن في دين 
الشقافة البورجوازي المتأخر . فعلى العكس من ذلك » نجد أن خبرة الجميل - 
وبوجه خاص الجميل في الفن - هى بمثابة الابتهال في طلب نظام للأشياء كلي 

وإذا تأملنا هذه النقاط لفترة أطول . فإننا نرى أن الشيء الهام هنا هو 
بدقة تنوع هذه الخبرة » وهو مر نعرفه كواقع تاريخي - بقدر ما نعرفه كواقع 
معاصر . وفي غمار تنوع الفن » فإن نفس رسالة الكل الصحيح تخاطبنا 
مرارا وتکراراً . والراقعم أن هذا - فيما يبدو - يدنا بإجابة أكثر دقة عن سؤالنا 
المتعلق بدلالة الفن والجمال . وهذا يعني أنه في أي لقاء بالفن غجد أن ما يتم ٠‏ 
استدعائه فى الخبرة ليس هو الجزئى ٠‏ وإنا بالأحرى مجمل العالم الذي يكن 
أن يحدث في خبرتنا » والوضع الأوتطولوجي للانسان في هذا العالم » وقي 
المقام الأول تناهيه إزاء ذلك الذي يتعالى عليه . ولكن الأمر هنا لايعني أن 
التوقع اللامحدد للمعنى » الذي يجعل العمل الفني ذا دلالة بالنسبة لنا ؛ 
يكن أن يتحقق في وقت ما على ذلك النحو التام الذي نستطيع معه أن 
تخصصه بمجمله للمعرفة والفهم . وهذا هو ما علمه هيجل لنا حينما عرف 
الجميل فى عبارة عميقة بوصفه " الإظهار المحسرس للفكرة ” -uاوممء‏ عط) 
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ous showing of the idea‏ *) . فالفکرةۃ - التی عادة ما يكن 
التلميح إليها فقط من بعيد - تقدم تقسها في المظهر المحسوس . ومع ذلك ء 
فان هذا يبدو لي على انه نوع من الغواية المخالية التي تخفق في إدراك ما 
هنالك من قيمة في كون أن العمل الفني يتحدث إلينا بوصفه عملا فنيا » 
وليس بوصفه حاملاً لرسالة . فالاعتقاد بأننا يكن أن نسترد داخل التصور 
الملضمون الحامل للمعنى الذي يخاطبنا في العمل الفني » إنغا يعني أننا قد 
تعدينا على الفن بطريقة خطيرة . ومع ذلك › فإن هذا هو بالضبط المعتقد 
الذي كان هيجل يسترشد به » وآلذي أفضى به إلى مشكلة الفن باعتباره 
شيناأً من الماضي . ونحن قد فسرنا هذا القول باعتباره دعوى هيجلية 
أساسية . إذ أن كل ما يخاطبنا بطريقة غامضة ولاتصورية فى لغة الفن 
الحسية الجزئية قد اعتبر شيثاً يكن استرداده بواسطة الفلسغة في هيئة 
التصور. ۰ 
إلا أن هذا يعد نوعاً من الغواية المشالية التي تعارضها كل خبرة فنية . 
فالفن المعاصر على وجه الخصوص يحول ييننا وبين أن نتوقع من الفن الإبداعي 
في زماننا هذا أي توجه نحو معنى يكن الاستحواذ عليه في هيثة التصور . 
ولذلك . فإننى أرى في مقابل هذه الرؤية المخالية - أن الرمزي بوجه عام يقوم 
على تفاعل محبادل بين الإظهار والإخفاء . فالعمل الفني ‏ وفقا لخاصيته في 
عدم القابلية للاستبدال را نادء هام 1۲٣۴‏ » لا يكون مجرد حاأمل لمعنى . 
كما لو كان هذا المعتى يكن نقله الى حامل اخر . ولذلك . فإننا كى نتجنب 
أية تضمنات خاطئة : يجب أن نستيدل كلمة " عمل " بكلمة " إبداع " . وهذا 
يعنى - علي سبيل المشال - أن العملية الوقتية التي يتدفق فيها سيل الكلام 
سريعاً » تصبح ماثلة في القصيدة بأسلوب خفي » وتصبح إبداعاً ™ . وقبل 
كل شي» ٠‏ فإن هذا الإبداع ليس شيا ما يكن أن نتخيل صنعه عمديا بواسطة 
شخص ما ( وهى فكرة لازالت متضمنة في مفهومنا عن العمل ) . 
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۰ فالشخص الذي قد أنتح عملا فنياً إغا يقف أمام إبداع يديه تماما على نحو ما 
يقف أي شخص آخر أمام هذا الكيان المبدع . فهناك وثبة بين عملية تخطيط 
وابداع العمل من جهة . وإنجازه الناجح من جهة أخرى . فالشيء عند إغجازه 
يبقى "ماثلاً  "‏ وبذلك يكون" هناك " مرة واحدة والى الأبد » جاهزا ليلاقى 
أي شخص يريد أن يلقاه . وليدرك وفقاً " لكيفيته " الخاصة به . وهذه الوثبة 
يز العمل الفنى من حيت تفرده وعدم قابلیته للاستبدال . ولقد سمى والتر 
بنيامين «ن"هزهء8 ها۷ هذه الوثية بالانبثاق الخفي للعمل القنى. 
ونحن جميعاً على ألفة بهذا من خلال الإحساس بالغضب الذي نستشعره عند 
انتهاك حرمة " الفن . فتحطيم عمل فني ما يثير فينا دائماً شيناً من 
الشعور بتدنيس المقدسات الدينية . 

EY‏ أن تعيننا هذه التأملات على تقدير الدلالات بالغة الأهمية 
التضمنة في ألقول بأن الفن يحققق ما هو أكثر من تجل للمعنى . بل ينبغي 
٠‏ بالأحرى أن نقول إن الفن يقوم باحتواء المعنى كي لايفر أو يهرب منا » وإنما 
ليبقى آمنا ومحتميا داخل السكينة المنتظمة للابداع . وإننا لندين بإمكانية 
فهو قد مكننا من أن ندرك الامتلاء الأونطولوجي أو الحقيقة التي تخاطبنا في 
الفن من خلال الحركة المزدوجة للكشف واللاتحجب والتجلي من جهة ؛ 
والتحجب والتستر من جهة أخرى . فقد أظهر لنا أن المفهوم اليوناني للتحجب 
(alethia taڌıJîJl ) *concealment‏ قد تئل جانبا واحدأ من خبرة 
چ صحة هته ٠‏ الكلمة se e‏ أو MoE‏ د 
N RE EE ae |‏ “تزع الحجاب عن : آي اتکی 
ey,‏ ء ما ۔ وان کان هي دجر يبین لنا تیدافا SE‏ 


تفصيل ذلك في کتابنا اة الجمالية : دراسة في فلسفة الجمال E‏ 
القصل الثاني من الباب الثاني زخاصة صفحات 105-101. 
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الإتسان الأساسية بالعالم . قمع هذا اللاتحجب ويصورة لاتنقفصل عنه › 
يمتشل هناك أيضا التحجب رالتخفي الذي ينتمي إلى وجودنا الإنساني المتناهي . 
وهذه البصيرة الفلسفية - التي تضع حدوداً لأي مشالية تدعي استردادا كلياً 
للمعنى - تتضمن أن ما يوجد هناك في العمل الفني هو أكثر من مجرد معنى 
يمكن أن يحدث في خبرتنا بطريقة لامحددة . وكون أن شيناً خاصاً من هذا 
القبيل يوجد في العمل ٠‏ إنما هو ما يؤسس ذلك ” الشيء الما الإضافي " 
( في العمل ) . إنه كمايقول ريلكه : «مشل ذلك الشيء قد مكث بين 
الناس »* . وهذه الحقيقة في كونه يوجد - أعني كوته أمراً واقعاً - هى ما 
قشل مقاومة لا تقهر ضد أي افتراض فوقاني بأننا يمكن أن ندرك معناه بكليته . 
والعمل الفنى يرغمنا على أن نتعرف على هذه الحقيقة . « ليس هناك مكان 
يخفق في رؤيتك . يجب أن تغير حياتك »* . فالطبيعة الخاصة لخبرتنا 
بالفن تكمن في التأثير ألذي تغمرنا به ®5, 

وفقط عندما ندرك هذا . فاننا يمكن أن نشرع في تقديم إيضاح تصوري 
سديد لقضية الدلالة الصحيحة للفن . وأود أن أقتفى بصورة أكثر عمقاً 
مفهوم الرمزي كما تبناه شيلر وجيته » وأن أظهر حقيقته العميقة الخاصة . إن 
الرمزي لايشير ببساطة نحو معنى ٠‏ ولكنه بالأحرى يسمح لهذا المعنى بأن 
يقدم ذاته . فالرمزي يمثل معنى . وفيما يتعلق بمفهوم التمشيل هذا ١‏ فإن المرء 
ينبغي أن يعي مفهوم التمثيل في القانون العلماني والتشريعي . فهنا نجد أن 
امل لا ي از شاا بكون ماثلاً فحسب بالنيابة عن شيء ما آخر › 
كما لو كان إحلالاً له أو بديلاً عته يتصف بحالة من الوجود أقل شرعية 
ومباشرة . بل على العكس من ذلك فإن ما يكون ثلا يكون هو تفسه 
ماثلاً في الأسلوب الوحيد الذي يكون متاحأً له . وشيناً ما من هذا النوع من 
الوجود التمشيلي ينطبق على الفن ٠‏ كما هو الجال عندما تكون هناك شخصية 
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شهيرة ذات وجه شعبي مألوف مثلة في لوحة بورتريه . فاللوحة ا ملروضة في 
دار البلدية أو القصر الكنسي أو في أي مكان آخر » من المفترض أنها تعد 
جزء ا من هذا الحضور . فقى لوحة البورتريه التمفيلية » تجد أن الشخص 
الملصور يكون ماثلاً هناك بالفعل في دوره التمشيلى . وبالطع فان هذا الأمر 
ليس له أية علاقة بالوثنية أو بعبادة الصور . ونما هو يعنى اتنا في حالة الفن 
لانكون ببساطة مهتمين بعلامة تذكارية أو بإشارة أو لوجود واقعي 
لشي»ء ما . 
وأنا باعتباري بروتستانتياً كنت أجد دائما دلالة خاصة في الجدل حول 
العشاء الأاخير وهو الجدل الذي احتدم في الكنيسة المسيحية » وبخأاصة بين 
لوثر ۴۲ 1u‏ وتسفینجلي اأعم 2w‏ . فاا أشارك لوثر الأعتقا عتقاد بأن كلمات 
المسيح القائلة : « هذا بدني ٠‏ وهذا دمي » ٠‏ لاتعني أن الخبز والخمر يشيران 
إلى بدنه ودمه . وأنا أعتقد أن لوثر قد عرف هذا حق المعرفة في وضوح تام » 
وأنه - بهذا الاعتبار - قد تمسك بالتقليد الكاثرليكي الروماني الذي يعتبر أن 
حخبز وخمر الفداء شما بالقعل لحم ودم المسيح .ونا ببساطة أاستخدم هذه 
القضية العقائدية لأزعم اننا إذا كنا نريد أن ننعم النظر في خبرة الفن ‏ فإننا 
يمكن - بل يجب في الحقيقة - أن ننظر إلى الأمر على أساس عا يلي من 
سطور : إن العمل الفنى لايشير ببساطة إلى شىء ما ؛ لأن ما يشير إليه 
بكون هناك بالفعل . ومكننا القر ل ان الح الى دل عل رباد ف 
الوجود . وهذا هو ما ييزه عن كل الإغجازات الإنتاجية للاتسان في مجال 
التكنولوجيا والتصذيع » وهو المجال الذي تطورت فيه الأجهزة والاختراعات 
الخاصة بحياتنا الاجتماعية - الاقتصادية . فمن الواد ضح أن الطابع المميز لمل 
هذه الأشياء هو أننا ننتح كلا منها فقط لنستخدمها كوسيلة أو أداة . فعندما 
نحصل على جهاز منزلي › فإننا لانسمي هذا النوع من الأداة عملاً ؛ لأن مثل 
هذه الأدوات يكن إنتاجها بصورة لا نهائية . وحيث إنها تتشكل وفقاً لوظيفة 
معينة ؛ فإنها تكون من حيث المبدأً قابلة للاستبدال . 
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وفي مقابل ذلك . فإن العمل الفني يكون غير قابل للاستبدال . وهذا يظل 
صادقا حتی في عصر الاتتاج التصنيعي المعاد ۸٥زt٤uc repr 0d‏ الذي نعیشه 
الآن . والذي يكن أن نلقى فيه أعظم الأعمال الفنية في صورة إنتاجات معادة 
فاثقة الجودة ؛ لأن التصوير الفوتوغرافي والتسجيل هما صور من الإنتاج 
اللعاد أكثر من كونهما صورا من التمشيل . فالحدث الفريد الذي ييز العمل 
الفني بطابع خاص لا يكون ماثلاً في الإنتاج با هو كذلك ( حتى لو كان الأمر 
يتعلق بتسجيل رؤبة تفسيرية خاصة للعمل باعتبارها دتا فريدا قان هذا 
التسجيل نفسه هو إعادة إنتاج ) . فلو أنني وجدت إنتاجاً معاد أفضل . 
فسوف استبدله بالإنعاج المعاد الذي كان لدي من قبل ؛ ولو أنني فقدت 
الإنتاج المعاد الذي امتلكه » فسوف أحصل على آخر جديد . فما هو ذلك 
الشيء الإضافي الذي يظل ماثلاً في العمل الفني » والذي يميزه عن الأداة 
التي يمكن إعادة إنتاجها أرادياً بصورة لانهائية ؟ 
لقد قدم لنا القدماء إجابة عن هذا السؤال » والأمر يتطلب فقط أن نستعيد 
فهم هذه الإجاية معناها السديد . إننا نلقى في كل عمل فني شيئاً ما من 
قبيل المحاكاة sنوءمصذص‏ او التقلند ٥نءما:ر:‏ . وبالطبع فإن المحاكاة هنا لا 
علاقة لها بمجرد التقليد لشيء ما يكون مألوفاً لدينا من قبل . فهى بالأحرى 
تعني أن شيثاً ما يكون مثلاً على ذلك النحو الذي يكون فيه ماثلاً بالفعل في 
وفرة محسوسة . وكلمة المحاكاة كائه١*‏ - معناها اليوناني الأصلي - 
مستمدة من رقصة نجم السماء . فالنجوم تمل الأشكال المنحظمة والنسب 
الرياضية التي تؤسب النظام السماوي . وبهذا المعنى . فإنني أعتقد أن هناك 
مبررأ فيما جرت عليه الحقاليد من القول بأن " الفن يكون دائماً محأكاة " . 


٭ عكن ترجمة كلة نوزم ترجمة دقيقة ة الى : المحاكاة التمشيلية » ولكتنا E RS‏ 


المحاكاة من الآن فصاعداً . . باعتبار أن مفهوم “الخمشل ' متضمن في مفهوم المحاكام " . 
کیا سین لنا جادامر . 
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أي يمل شيئا ما . إلا أننا عندما نقول ذلك يجب علينا أن نتحاشى إساءة 
فهم قولنا . فأي شيء يتحدث إلينا من خلال التمشيل ‏ لا يكن فهمه - ولا 
حتى يكن أن يصبح ماثلاً " هناك ” - على أي نحو آخر بخلاف النحو الذي 
يأتي عليه . وهذا هو السبب في أنني أنظر إلى الجدل الداثر حول التصوير 
الموضوعي في مواجهة التصوير اللاموضوعي > على أنه مجرد تنازع زائف 
وضيق الأفق في مجال سياسات الفن . لأننا يجب أن تقر بأن هناك كثرة بالغة 
من صور الإنتاج الفني التي نجد فيها شيناً مثلاً في الشكل المكثف لإبداع 
خاص وفريد . ومهما يكن هذا الإبداع مختلفاً عن خبرة حياتنا اليومية › فإنه 
يشل ذاته بوصفه تعهدا بالنظام . وهذا التمشيل الرمزي الذي يتم إنجازه في 
لفن » لاإيكون بحاجة إلى أن يعتمد بصورة مباشرة على ما هو معطى من 
قبل . فعلى العكس من ذلك . نجد أن الطابع المميز للفن هو أن ما يكون مفلا 
- سواء كان خصبا أو جدبا في الدلالات . أو ليس لديه أي شيء كان - 
يطالبنا بأن نمعن النظر فيه وبأن ينال رضانا في فعل من أفعال التعرف . 
وسيكون علينا أن نبين كيف يحدد لنا هذا الطابع المميز تلك المهمة الخاصة 
بفني الماضي والحاضر باعتبارها مهمة ملقاة على عاتق كل منا . وهذا يعني 
أن نتتعلم كيف ننصت لا يود الفن أن يقوله لنا . وسيكون علينا أن نقر بأن 
تعلم الإنصات للفن يعني التعالي على عملية التسطيح العام التي نكف فيها 
عن المنبهات القوية . 

لقد تساءلنا عما يتم توصيله في خبرة الجميل » ويوجه خاص خبرة الفن . 
والاستبصار الحاسم واللازم الذي توصلنا إليه » هو أن المرء لا يكن أن يتحدث 
عن مجرد تحويل أو وساطة للمعنى الذى يكون هناك . لأن حدوث هذا الأمر 
سوف يعني عماثلة خبرة الفن بالتوقع الكلي للمعنى الذي يكون طابعا عغيزا 
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للعقل النظري . وكما رأينا » فإن هيجل والمشاليين قد عرفوا الجميل في الفن 
باعتباره المظهر المحسوس للفكرة » وقد كان هذا إحياء جزنياً لاستبصار 
آفلاطون لوحدة الخير والمجمال . إلا أن مسايرة هذه الرؤية تعني أننا نفترض 
مسبقا أن الحقيقة كما تظهر لنا في الفن ‏ يكن تجاوزها من خلال فلسفة 
تتصور الفكرة بوصفها أعلى وأليق صورة لبلوغ الحقيقة . وقصور علم الجمال 
- المخالي يكمن في إخفاقه في أن يفهم حق الفهم أننا نلقي الفن في نموذجه 
الممثل له » بوصفه تجل فريد للحقيقة التي تعد جزئيتها أمرأً لا بمكن تجاوزه . 
فدلالة الرمز والرمزي تكمن في هذا النوع من الإشارة التي تنطوي على 
مفارقة » والتي تجسد ١‏ بل وحتى تهب معناها . فالفن بمكن فقط ان نلقاه في 
صورة تقاوم الصياغة التصورية ا لخالصة . إن الفن العظيم يهزمنا ؛ لأننا 
نكون دائماً بلا عدة وبلا حيلة حينما نتعرض لتأثير طاغ لعمل فني قاهر . 
وهكذا فإن ماهية الرمزي تكمن بالضبط في كونه غير مرتبط بمعنى نهائي 
مكن استرداده في مغاهيم عقلاتية . فالرمزي يحفظ معناه في باطنه . 

وهكذا » فإن استعراضنا للطابع الرمزي المميز للفن يردنا إلى تأملاتنا 
الأصلية فيما يتعلق باللعب . فهناك أيضاً قد لاحظنا أن اللعب يكون نوعا 
من التمشيل الذأتي . وهذه الحقيقة يتم التعبير عنها في الفن من خلال 
الطبيعة النوعية الخحاصة بالتمثيل 0:ا»اءءءه٣”م٠٣‏ » أي تلك الزيادة في 
الوجود التي يكتسبها شيء ما من خلال كونه مثلاً . ولو أردنا أن نفهم هذا 
الجانب من خبرة الفن في صورة أكثر لياقة ‏ فإن ذلك فيما أظن يستلزم تنقيح 
علم الجمال المثالي . لقد مهدنا الطريق من قبل للنتيجة العامة التي يكن 
استخلاصها من هذا وهی : أن كل فن آياً كان نوعه - سواء كان الفن الذي 
تكون له تقاليد مقررة والذي نكون على ألفة به » أو كان الفن المعاصر غير 
المألوف بالنسبة لنا ؛ لأنه بلا أي تقاليد - يتطلب هنا نشاطاً تأسيسياً من 
اا 
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وأنا أود الآن أن استخلص من هذا نتيجة أبعد . سوق تمدنا ببنية للقن 
شاملة بحق ومقبولة بشكل كلي . ففى التمشيل الذي يؤسس العمل الفني . 
لايكون هناك مجال للقول بأن العمل يمل شيئا بخلاق ذاته ‏ أي أنه لا يكون 
مجازأ معنى أنه يقول ثيثاً ويسلمنا إلى فهم شيء آخر . بل الأمر على 
العكس من ذلك » فإن ما يفترض أن يقوله العمل يكن التماسه فقط في 
باطنه . وتلك دعوى كلية وليست شرطا لازماً لما نسميه بالحداثة . وسوف 
يكون من التحيز نحو الموضوع بصورة تتسم بالسذاجة المدهشة » أن يأتى 
سؤالنا الأول على النحو التالي : " ما الذي تثله هذه اللوحة " ؟ وبالطبع فإن 
هذا يعد جزء أ من فهمنا للوحة . فبقدر ما نكون قادرين على التعرف على ما 
يكون ملا فإن هذا التعرف يعد لحظة فى إدراكتا للوحة . إلا أنه من 
الواضح أننا لا نعتبر هذا هو الهدف الحقيقي لخبرتنا بالعمل . ولكى نقتنع 
بهذا » فما علينا سوى ان نتامل ما يسمى بالموسيقى المطلقة عutاهءطو*‏ 
عاص ؛ لأنها تعد شكلاً من أشكال الفن اللاموضوعي . فسوف يكون من 
الهراء تماما هنا أن نتوقع أن نجد معنى معين أو نقاطاً إشارية » على الرغم من 
أن هذا يحدث أحياناً . ويكفي فقط أن نتأمل e‏ الهجينة من 
الموسيقى ذات البرنامج program music‏ والأوبرا والموسيقى الدرامية › 
وهى الأشكال التي باعتبارها على وجه التحديد أشكالاً ثانوية تكون منطوية 
على وجود موسيقى مطلقة . ذلك الإغجاز العظيم للتجريد الموسيقي في 
الثقافة الغربية » والذي بلغ ذروة تطوره في النمسا القيصرية مع مدرسة فيينا 
الكلاسيكية . فالموسيقى الطلقة مدنا بإيضاح جيد في نوع من التخصيص 
# ارسي الطلفة هي الرس الخالصة نص ١٣م‏ أو مرسيقى الالات iastrumenta!l‏ 
اده التي لا تصور أو ثل موضوعاً معنياً يقوم خارجها . وهى تنتمي إلى فة الفنون 
اللاموضوعية. أو لنقل - بعيارة أدق - إنها كانت النموذج الذي احتذته هذه الفتون . والموسيقى 


ال مصطلح يقال في مقابل الموسيقى الوصفية إكuاص deseriplive‏ التي تنتمي إلي 
فثة الفنون الموضوعية . 
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للقضية التي شغلتنا دائما ٠‏ وهى : ما الذي يسمح لنا بأن نقول عن مقطوعة 
موسيقية ما إنها ضحلة نوعاً با أو نقول في حالة رباعية من رياعيات 
بيتهوفن الأخيرة انها عظيمة وعميقة بحق ؟ ما هو أساس حكمنا هذا ؟ ما 
الذي يسوغ الاحساس بالكيف هنا ؟ إن هذا الأمر لا يرجع إلى علاقة محددة 
بأي شيء ما يكن أن نعرنه بلغة المعنى . ولا هو - على نحو ما تود أن تقنعنا 
نظرية المعلومات في مجال علم الجمال - مسألة كم معين من المعلومات * . 
أليس الاختلاف في الكيف هو على وجه التحديد ما یکون حاسماً هنا ؟ والا 
فكيف يتسنى لنا أن نحول أغنية راقصة إلى كورال معبر عن آلام المسيح 
in a Passion‏ eاchora‏ ؟ هل هتاك صلة ما غامضة باللغة تمارس تأثيرها 
هنا ؟ قد يكون الأمر على هذا النحو ؛ لأن مفسري الموسيقى قد شعروا غالبا 
بالحاجة إلى اكتشاف مشل هذه النقاط الإشارية ‏ واكتشاف شيء ما أشبه 
بآثار المعنى التصوري . وعلى نحو مماثل . فإننا عندما نشاهد فنا لاموضوعيا 
لا يكن أبدأً أن نتخلص من ذلك الطابع الذي ييز خبرتنا بالعالم في مجال 
الحياة اليومية » وهو أن رؤيتنا تكون موجهة نحو التعرف على موضوعات . 
فنحن نسمع أيضاً التعبير الموسيقى المكثف بنفس الأذن التي نحاول بها على 
خلاق ذلك أن نفهم أللغة . فهناك تبقى صلة لا مكن استبعادها بين ما نحب 


چ تاسست نظرية العلرمات راهعط) «0نادصءم]٤مذ‏ كنظرية في ” علم الجمال المعلوماتى " 
informational aesthtics‏ في قرتسا وألماتيا فیما بین سنتي 1952 و 1962 . على 
ید آبراهام مولز ءام ط۲ط وبنره ٭ء«»٤1.8.‏ وهذا العلم التجريبي المضاد في 
توجهه لعلم الجمال الفلسقي يقوم بتحليل العمل الفني باعتباره رسالة منقولة يكن قياس 
الحخصانص الفيزيقية لمعطياتها قياساً احصاثيا . وذلك بتفتيت المعطيات أو المعلومات المحضمنة 

في الرسالة إلى ذرات أو رموز أولية يكن تعريفها وحسابها عددياً كما هو الحال على سبيل 
اال في مجال اللغويات ١‏ حيث تكون الذرات هنا بمثابة كلمات وحروف نص أديي ما . ومشل 
ذلك يقال بالنسبة لسائر الفنون با في ذلك الموسيقى . وبذلك يكن قياس العمل من حيث الجدة 
والأصالة قياساً كمياً. 

ولمزيد من التقصيل حول نقد هذا الاتجاه - بل والاتجاه التجريبي عموما - في علم 
الجمال . انظر كتابنا : جدل حول علمية علم الجمال » دراسات على حدود مناهح 
النحث العلمي ) القاهرة : دار الثقافة للنشر والتوزيع ستةَ 1994) . 
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أن تسميه لغة الموسيقى الخالصة من الكلمات wordless language 0f‏ 
mu‏ . واللغة اللنظية #عدسعمها اوطإه۷ التي تستخدم لأجل الاتصال 
اللفوي المعتاد . ورا تكون هناك أيضا صلة مشابهة بين الرؤية الموضوعية 
التي بواسطتها نوجه أنفسنا نحو العالم . والقول بأن الفن يهيئنا في وقت 
واحد لكي نؤسس تأليفات جديدة بطريقة مباشرة من عناصر العالم المرئي › 

ولكي نشارك في التوترات العميقة التي تؤسسها هذه العناصر . 
وهذه الحالات بالغة الدلالة من القن تفيد في إضاءة الكيفية التي بها 
يوحدنا القن من خلال بعده الاتصالي . ولقد بينت في البداية الأولى كيف أن 
فا يسمى بالعصر الحديث - على الاقل منذ بداية القرن التاسع عشر - قد حرر 
ذاته من الفهم الذاتي المشترك في التقليد المسيحي - الإنساني . ولقد بينت 
أيضاً أن الموضوعات التي بدت من قبل واضحة بذاتها ومترابطة » لم يعد من 
الممكن الآن أسرها في صورة فنية تتيح لكل فرد أن يتعرف عليها باعتبارها 
لغة مألوفة تصاغ بداخلها عبارات جديدة . وهذا هو بالضبط الوضع الجديد 
على نحو ما وصفته . فالفنان لم يعد الآن يتحدث إلى الجماعة › ولكنه 
بشكل جماعته الخاصة بقدر ما يعبر عن نفسه . ومع ذلك ٠‏ فإنه يخلق بالفعل 
جماعة » ومن حيث المبدأً فان هذه الجماعة الشاملة حقا (۴۸۴٠»)أه)‏ تمتد 
إلى العالم بأسره . فالحقيقة أن كل إبداع فني يشير التحدي لدى كل فرد منا 
كي ينصت إلى اللغة التي يتحدث بها العمل » ويجعلها لغته الخاصة . ويبقى 
من الصحيح في كل حالة أن هناك إنجازا مشتركا أو مشتركا بطريقة ضمنية 
يكون مطروحا للنظر . وهذا الأمر يعد صادقاً بصرف النظر عما إذا كانت 
صياغة العمل الفني: مدعمة مسبقا برؤية مشتركة للعالم يمكن التسليم بها . 
أو كان يجب علينا أولاً أن " تقرأ" النص واللغة التي يتحدث بها شخص ما 

في الإبداع الماثل أمامنا * . 

« فكرة النشاط التأسيسي أو المشارك الذي يحدث في الخبرة الجمالية على مستوى التذوق أو 
التلقي ٠‏ هى فكرة قد أبرزها بقوة التحليل والوصف الفينومينولوجي لهذه الخبرة . ويسبب = 
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لقد وصلنا إلى النقطة التي أود عندها أن أقدم العنصر الثالث في العنوان 
الذي وضعته . وهو الاحتفال the t1‏ . وإذا كان هناك شيء واحد 
ينتمي إلى كل الخبرات الاحتفالية ‏ فهو إذن بالتأكيد يتمثل في أن هذه 
اخيرات لا تسمح أي انفصال بين شخص وآخر . فالاحتفال هو خبرة الجماعة » 
وهو يشل الجماعة في صورتها الأتم . فالاحتفال يكون مقصودا من أجل كل 
شخص . ولذلك » فإنه عندما يعجز شخص ما عن المشاركة » فإننا نقول انه 
قد استبعد نفسه وعزل نفسه عن المظاهر الاحتفالية . وليس من السهل أن 
نوضح الطبيعة المميزة للاحتفال وبنية الخبرة الزمانية المترتبة عليها . 
والدراسات السابقة في هذا المجال تقدم لنا عونا ضئيلاً . ومع ذلك » فإن 
هناك بعضا من العلماء الأجلاء من الفيلولوجيين الكلاسيكيين الذين درسوا 
هذا الموضوع . أمثال : والتر ف. أوتو °) 0)٤0‏ .۴ ٣٠اه‏ والمجري 
الألماني کارل کیریني Karl Kerenyi‏ )3( „ وبالطبع فإن الطبيعة الحقيقية 

للاحتفال والزمن الاحتفالي ٠‏ كانت دائماً قضية لاهوتية . 
وريا أستطيع أن أبدأ با لملاحظات الأولية الآتية : إننا نقول إن الم -رجان 
يحتَفل به » ونصف يوم المهرجان باعتياره يوم عید أو يوم احتفال . ولکن ما 
الذي نعنيه بالضبط بقولنا إننا " نحتفل بمهرجان " ؟ . هل الاحتفال يتم فهمه 
ببساطة بطريقة سلبية على أنه عطلة عن العمل . واذا كان الأمر كذلك. 
فلماذا ؟ بالتأكيد لأن العمل يشل شيئاً ما يفصل بيننا ويوزعنا . لأنه مع كل 
التزامل الذي يقتضيه الجهد التضامني وتقسيم العمل في نشاطنا الإنتاجي › 
= ميراث جادامر الفينومينولوجي . فإننا تجد هذه الفكرة محورية في دراسته لخبرة المعذوق أو 
المشارك . الذي يعمل من خلال مشاركته ونشاطه التأسيسي على إظهار وتجلي حقيقة العمل 


الفني . ولقد أظهر لنا ذلك جادامر قي مفهومه عن الفن بوصفه لعباً ويبوصفه رمزا . كما 
سيظهره في مفهومه عن الفن بوصفه احتفالا . 
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فإننا نظل مقسمين كأفراد ٠‏ طالما أن ما يشغلنا إنما هو أغراض يوم بيوم . 
وفي مقابل ذلك . فإن ما يميز بوضوح الاحتفال المهرجاني هو أننا هنا لا تكون 
متفضلى نخدا ونا نكرن بحلاف ذلك جين معا وا لحقعقة آنا الآ 
بطبيعة الحال - نجد أنه من العسير أن ندرك هذا البعد الفريد للاحتقال 
المهرجاني . فالاحتقال فن » وهو نوع من الفن الذي تفوقت فيه علينا إلى حد 
بعيد الفقافات المبكرة والأكثر بدائية . ولوتساءلنا عن الطبيعة الحقيقية لهذا 
الفن ‏ فمن الواضح أننا يجب أن جيب بأنها تكمن فى خبرة الجماعة التي 
يصعب تعريفها بألفاظ دقيقة . وعلاوة على ذلك » فإنها جماعة يتم من 
خلالها تجميعنا معا لأجل شيء ما . على الرغم من أن لا أحد يستطيع أن 
NSS DTD O‏ 
أن هذه الخبرة تشبه خبرة ألفن ؛ حيث أن الاحتفال يكون له أنواعه الخاصة من 
التمثيل . ولقد كانت كل أشكال الاحتفال المستقرة رالمعتادة محل تقديس 

عرف قديم ٠‏ حتى أننا أيضا قد اععدنا أن نفعل أشياء بطريقة معطاة سلف . 
وهناك نوع معين من الحديث المناسب للاحتفال المهرجاني» والذي نسميه 
الخطاب الاحتفالي . ولكن ريا كانت حالة السكينة هى ما ينمي إلى 
الاحتغفال.أكشر من اتتماء الخطاب إليه . فمثل هذه السكينة تفصح عن ذاتها 
كما هو الحال - على سبيل الخال - عندما يتصادف أن يرأجه شخص ما أثرا 
فنياً أو دينياً عظيما يستولى فجأة على انتباهه بعمق . ويحضرني هنا الآن 
المتحف القومي بأثينا ٠‏ حيث يبدو أنهم ينتشلون كل عشر سنوات أثراً فنيا 
معجزاً من أعماق البحر الإيجي » ليتصبونه هناك من جديد . وعندما يدخل 
E O O O‏ 
معنى تجمع كل الأفراد المشاهدين أمام ما يواجهونه . إن الاحتفال ُهرجان ما 
- ذا أستخدمنا مصطلحاً فنيا - نشاطÎ‏ تصÎuı intentional activity‏ . 
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فنحن نحتفل لكوننا قد تجمعنا لأجل شيء ما » وهذا يكون واضحاً بوجه 
خاص فى حالة خبرة الفن . وليست القضية هنا هى مجرد كوننا في نفس 
المكان . وإنما هى بالأحرى ذلك القصد الذي يوحدنا ويمنعنا كأفراد من 
الانغماس في أحاديث خاصة وخبرات ذاتية خاصة . 

وريا تقودنا قضية البنية الزمانية للاحتفال إلى الطابع الاحتفالي للفن 
والبنية الزمانية للعمل الفني . وأود هنا مرة أخرى أن أبدأً بملاحظات لغوية . 
فأنا أؤمن بأن الطريقة الوحيدة الأمينة لإيضاح أفكارنا الفلسقية » هى 
الانصات إلى ما كان معروفاً من قبل من خلال اللغة التي توحدنا . ولنتذكر 
أننا نعحدث عن " أداء تمثيلي ” لاحتفال ما . ومن الواضح أن الأداء التمثيلي 
لاحتفال ما هو شكل معين من السلوك . فكلمة " أداء تمثيلي " تستبعد كل 
فكرة عن هدف ما یراد بلوغه . فأن تؤدي تثيلياً لا يعني أن تتكفل بأداء 
مهمة كي تصل فيما بعد إلى موضع ما ؛ لأننا عندما نقوم بأداء تمغشيلي 
لاحتفال ما » فإن الاحتفال بذلك يكون دائماً هناك منذ البداية . فالطابع 
الزماني للاحتفال المهرجاني الذي نؤديه تمثيليا » يكمن فى كونه لا ينحل إلى 
سلسلة من لحظات منفصلة . وبالطبع . فإنه من الصحيح تماما أننا نستطيع 
أن ننظم برنامجا للاحتفال ‏ أو نبتكر نظاماً من الخدمات لأجل احتفال ديني 
ما . أو حتى نعلن جدولاً بتوقيت وقائع الاحتفال . ولكن كل هذا يحدث فقط 
من أجل الاحتفال الجاري أداؤه . وهكذا فعلى الرغم من أنه يكون من الممكن 
تماما تنظيم أشكال الاحتفال . فإن البنية الزمانية للعرض تكون مختلقة تماما 
عن الزمن الذي يون رهن تصرفنا . 

وهناك نوع معين من التكرار ينتمي إلى الاحتفال - وريا لا يكون هذا الأمر 
في كل حالة مفردة ٠‏ على الرغم من أنني ميال إلى الشك فيما إذا كان هذا 
الأمر في معناه العميق يكون صحيحأ أو لا يكون . ونحن بالطبع نميز 
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الاحتفالات المتكررة عن الاحتفالات الفريدة . ولكن القضية هنا هى تساؤل 
عما اذا كان حتى الاحتفال الفريد لا يتطلب حقا تكررا بالمغل . اننا لا نصف 
احتفالاً ما باعتباره احتفالاً متكرراً على أساس أننا كن أن ننسب اليه 
موضعاً معيناً في الزمان ٠‏ بل إن الأمر على العكس من ذلك : فالزمان الذي 
يحدث فيه الاحتفال بنشاً فقط من خلال تكرار الاحتعفال ذاته . والسنة 
الكنسية هى مثال جيد على ذلك هنا » كما هو الحال في كل حالات الأعياد 
مثل : عيد ميلاد المسيح » وعيد الفصح أو آي عيد آخر كان - حيث إننا هنا 
لا نحصى الزمان بطريقة مجردة من حيث الأسابيع والشهور . فمشل هذه 
اللحظات تمثل أولية شيء ما يحدث في زمانه الخحاص وفي زمانه اللاتم 
شيء ما لا يخضع للحساب المجرد للمدة الزمانية . 

وهناك أسلويان أساسيان من الخبرة بالزمان يتعلقان بالأمر هنا ® . فقي 
سياق خبرتنا العادية العملية بالزمان نجد أننا نقول : " إننا لدينا وقت لشيء 
ما". فهذا الزمان يكون رهن تصرفنا ؛ فهو قابل للتقسيم ٠‏ إنه الزمان الذي 
ممتلكه أو لا نمتلكه . أو على الأقل نظن أننا لا نمتلكه . ومخل هذا الزمان 
يكون من حيث بتيته الزمانية فارغاً ‏ ويحتاج لأن يملا . والملل هو مثال بين 
على هذا الزمان الفارغ . فعندما نكون في حالة ملل » فإننا نشعر يسيلان 
الزمان الخالي من الملامح والمتكرر بوصفه حضورا أليما . وفي مقابل فراغ 
الملل . فان هناك فراغاً مختلفاً من الانهماك الشديد في النشاط . حينما لا 
يكون لدينا أي وقت كاف لعمل أي شيء ٠‏ ومع ذلك يكون لدينا باستمرار 
أشياء نفعلها . فعندما تكون لدينا خطط » فإن الزمان يحدث في خبرتنا 
بوصفه " الزمن المضبوط " الذي ينيغي علينا انتظاره . أو بوصفه ذلك الزمان 
الذي نحتاج فيه وقتاً أطول لننجز أشغالنا . وكلاً من هاتين الحالتين المتباينتين 
من الانهماك الشديد والملل . تمثلان الزمان بنفس الأسلوب : فنحن نملا زماننا 
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بشي»ء ما . أو لا يكون لدينا شي»ء لنفعله . فالزمان في کل من هاتين 
الطريقتين لا يحدث في خبرتنا وفقاً لحسابه الخاص . وإنغما يحدث فى خبرتنا 
بوصفه شيئا ينبغي التصرف فيه . غير أن هناك - بجانب ذلك - خبرة بالزمان 
مختلفة كلية ٠‏ وأظن أنها مرتبطة بعمق بذلك النوع من الزمان الذي يكون 
يميزاً للاحتفال والعمل الفني معأ . وفي مقابل الزمان الفارغ الذي يكون في 
حاجة لأن يملا » فأنا أقترح أن أسمى ذلك الزمان بالزمان " المكتمل " أو 
المستقل بذاته " . اننا جميعاً نعرفق أن الاحتفال يكمل كل لحظة من لحظات 
فدكوفذا ااال ل بكرن حدر زاجعا الى أن شا ما نكن لذب 
زمان فارغ ليملا. فعلى العكس من ذلك . نجد أن الزمان يصبح احتفالي 
بقدوم الاحتفال . والأسلوب الذي به يؤدى الاحتفال تمشيلياً له علاقة مباشرة 
بهذا الأمر . ونحن جميعاً على ألفة بهذا الزمان الذي يكن أن نسميه زمانا 
مستقلاً بذاته من خلال خبرتنا المجحاصة بالحياة : فمراحل الطفولة والشباب 
والنضج والشيخوخة رالوت » هى جميعاً صور أساسية لذلك الزمان المستقل 
بذاته . فنحن هنا لا نحصي شيا ٠‏ ولا نحن ببساطة نضيف تتابعاً تدريجياً 
من لحظات فارغة لنصل إلى حاصل إجمالي للزمان . فاستمرارية الصورة 
المنتظمة لسيلان الزمان التي يكن أن نلحظها ونقيسها بواسطة الساعة » 
لاتخبرنا بأي شيء عن الشباب أو العمر . والزمان الذي يجعلنا شباباً أو 
شيوخاً ليس هو بزمان الساعة على الإطلاق » ومن الواضح أن هناك شيا 
ما من عدم الاستمرارية ينتمي إلى طبيعته . فنحن فجاة نصبح واعين يان 
شخصا ما قد أصبح عجوزا أو أن شخصا ما " لم يعد طفلاً " . ونحن عندئذ 
ندرك أن كل فرد يكون له زمانه الخاص . أي زمانيته المستقلة بذاتها . ومن 
طبيعة الاحتفال أنه ينبغي أن يقدم لنا الزمان . أن يقبض عليه ويجعله يبقى 
منتظرا . فالأسلوب الإحصائي الذي اعتدنا من خلاله أن نتدبر زماننا ونتصرف 
فيه » يبدو هنا كما لو أنه قد أصيح في حالة توقف . 
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ومن السهل أن ننتقل من خبرات الحياة الزمانية هذه إلى العمل الفني . 
فلقد بدا القن في الفكر الفلسفي على صلة وثيقة بالحياة من حيث المعنى 
ا لجوهري المميز لبنية الكيان العضوي الجي . فكل فرد يفهم المراد حينما نقول 
أن عملا فنياً ما يكون محتفظأاً " بوحدة عضرية " لازن رعا فما 
نعنيه بهذا يتم تفسيره على الفور على أساس أن كل تفصيل جزنى أو جانب 
معين من اللوحة أو النص أو أي شيء كان - يكون متحدا تاماً مع الكل . 
حتى أنه لا يصدمنا على نحو ما يصدمنا شيء ما خارجي قد تم إاضافته 
فحسب ؛ فهو لا يكون مقحماً كما لو كان شيناً بلا فاعلية قد تم فرضه 
فحسب في عملية الإبداع . فالعمل [الفقني] يبدو - على العكس من ذلك - 
متلكا لنوع من المركز . وعلى نحو عماثل ٠‏ فإننا ندرك كائناً عضوياً ما بوصفه 
موجودأً يحمل مركزه فى باطنه ٠‏ على ذلك النحو الذي تكون فيه كل الأجزاء 
غير خاضعة لأية غاية خارجية جزئية » وإنما تخدم فحسب عملية الحفظ الذاتي 
للكائن العضوي بوصفه موجوداً حياً . وهذه " الغائية بدون غاية " -0م٣uام‏ 
siveness without purpose‏ - على نحو ما وصفھا کانط بشکل رائع - 
هى سمة عيزة للكيان العضوي الحي » مثلما هى سمة تميزة بوضوح للعمل 
الفني . ويتوافق مع هذا تماما واحد من أقدم التعريفات للجميل في الفن . 
فأرسطو يقول إن شيئاً ما يكون جميلاً " إذا لم يكن في المستطاع إضافة أي 
شيء أو استبعاد أي شيء " ® . وبالطبع » فإن هذا الحعريف لاينبغي أن 
يؤخذ حرفياء وإنما بحساب . لأننا يكن أيضا أن نضع تعريفا بطريقة أخرى 
التفافيةء ونقول بأنه يكون هناك في العمل تكثيف للجميل يتبدى على وجه 
ادن غل ا طم ان نة ا ر ارت ل ع 
طريق الحذف والاستبدال والاضافة أو الاستبعاد لشى»ء ما . إلا أن هذا يكون 
مكنا فقط على أساس من بنية مركزية يجب أن تبقى مصونة » اذا كنا لا نريد 


131 


تحطيم الوحدة الحية للعمل . ومن هذه الناحية . فإن العمل الفني يشبه كياناً 
عضوي حيا بوحدته التي تتأسس بنيتها باطنياً . وهذا يعني - بعبارة أخرى - 
أنه يكشف أيضاً عن زمانية مستقلة يذاتها . 

ومن الواضح أن هذا لايعني أن العمل الفني يمر بمرحلة شباب ونضع 
وشيخوخة » على نحو ما يحدث للكائن العضوي الحى . وإنما هذا يعني أن 
العمل الفتى على نحو ماثل للكائن العضوي الجي » يكون محدداً بواسطة 
بنيته الزمانية الخاصة » أكثر عا يكون محددا بفترة من وجوده في الزمان يكن 
تحدیدها كمياً . وحالة الموسيقى يكن أن تصلح كمشال هنا . اننا جميعاً على 
الفة بتلك العلامات الاإيقاعية الغامضة التي يستخدمها المؤلقون الموسيقيون 
ليصفوا الحركات الجزئية لمقطوعة موسيقية . فالتعليمات التى يكتبها المؤلف 
الموسيقي تكون غير محددة إلى حد بعيد » ولكنها ليست مجرد توجيهات 
فنية من جانب المؤلف الموسيقي تعحمد على قراره الخاص فيما إذا كانت 
المقطوعة الموسيقية ينبغي تناولها بإيقاع سريع أو بطيء . فنحن يجب أن نجد 
الزمن المضبوط للايقاع على النحو الذي يتطلبه العمل . فالعلامات الإيقاعية 
هى مجرد دلالات تساعدنا علي بلوغ الإيقاع " الصحيح " أو إدراك العمل 
ککل . والإیقاع الصحيح لا يكن أبداً في الحقيقة إحصاؤه كمياً أو حسابه . 
ومن هنا فإن أحد نواحي الخلط الأساسية التي نتجت عن التطورات التقنية في 
عصرنا ٠‏ والتي حتى أثرت على الممارسة الفنية في بلدان معينة ذات نظم 
بيروقراطية مركزية على وجه الخصوص - إا يتمثل في محاولة تقنين صور 
الأداء الموسيقي » لدرجة أن النسخة المعتمدة بواسطة المؤلف الموسيقي » تصبح 
هى الشكل الشرعي الذي يتم اتباعه في كل صور الإيقاع الخاصة بالأداء 
الموسيقي . والواقع أن تحقق هذا الأمر سيكون نذيرأ موت عملية إعادة الإنتاج 
الفني > وباحلال نوع ما من الأجهزة التقنية بدلا منه . فمتى حاولا أن نعيد 
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إنتاج عمل فني ما عن طريق مجرد تسخ الأصل والنسخة " المعتمدة " لإعادة 
الإنتتاج لدى شخص ما اخر ١‏ فإننا عندئذ سنتزلق إلى حالة من النشاط 
اللاإيداعي سوف يلحظه المستمع في حينه » هذا إذا كان لايزال يلحظ أي 
شي ء على الإطلاق . 

ومرة أخرى فإن القضية هتا هى قضية تعيين تلك المسافة بين الهوية 
والاختلاف ٠‏ وهى قضية كنا على ألفة بها من قبل . فينبغى على المرء أن 
يكتشق الزمان المستقل الخاص ممقطوعة موسيقية ما . والزمان المستقل 
الخحاص بنص شعري ما > وهذا ممكن أن يحدث فقط من خلال " أذنه 
الباطنية " . فكل إنتاج فني معاد » وكل إلقاء شعري » وكل أداء مسرحي - 
مهما كانت عظمة من يقومون بالأداء - يكن أن ينجح في توصيل خبرة فنية 
أصيلة بالعمل الفني ذاته » فقط إذا كنا نسمع بأذننا الباطنية شيئاً مختلفا 
قاماً عما يحدث بالفعل أمامنا . فالعناصر المكونة التي نؤسس بها العمل 
لايمدنا بها الإنتاج المعاد والعرض أو الأداء المسرحي في حد ذاتهم » ولكن 
يدنا بها العمل الذي قد تم رفعه إلى حالة وجود مخالي من خلال أذنتا 
الباطنية . وان أي شخص يعرف قصيدة ما حق المعرفة لايد أنه قد جرب هذا 
الأمر. فلا أحد - وهذا يشملني أيضاً - يكن أن يقرأ تلك القصيدة بصوت 
مسموع بطريقة مقنعة تاماً. لماذا يكون الأمر على هذا النحو ؟ من الواضح ' 
أننا هنا نلقى مرة أخرى ذلك الجهد العقلاني . ذلك النشاط الروحاني . الذي 
يكون متأآصلاً في كل ما يسمى بالمتعة التي تحدث لنا في خبرتنا بالعمل . 
فالإبداع ا لمثالي يظهر فقط بقدر ما نسعى نحن أنفسنا إلى تجاوز كل مظاهر 
عارضة . فإذا كان لنا أن نسمع القصيدة بالأسلوب الاستقبالي الملاتم لها على 
نحو أتم » فينبغى عندئذ ألا ييز الأداء أو القراءة أي نبرة صوتية ؛ لأنه لا 
وجود لشيء من هذا القبيل في النص . ولكن با أن كل قرد يكون له نيرة 


133 


صوتية خاصة ؛ فليس هناك إذن أي صوت كان يمكن أن يبلغ الحالة ا لمثالية 
للنص الشعري . فأي وكل قراءة سوف تزعجنا حتما ممعنى ما ؛ بسبب 
خصائصها العارضة . والعملية التى بواسطتها نحرر أنفسنا من مشل هذه 
العرضية » توضح لنا الدور التزاملي الذي يكون علينا أن نلعبه بوصفنا 
مشاركين في لعب الفن . 


. وزمانية العمل الفنى المستقلة بذاتها يكن إيضاحها جيداً على نحو خاص 
من خلال خبرة الإيقاع . وياله من ظاهرة جديرة بالاعتبار ذلك الإيقاع ! إن 
البحث السيكولوجي يخبرنا بأن الإيقاع هو عامل مؤثر في عملية سماعنا 
وفهمنا”. فلو أننا أحدثنا سلسلة من أصوات أو نغمات متكررة في مقاطع 
منقظمة » فإننا جد أن المستمع يقوم بطريقة لا أرادية بإدخال إيقاع على 
سلسلة النغمات . ولكن أين يكون هذا الإيقاع على وجه التحديد ؟ هل 
يتمس فى العلاقات الفيزيقية والزمانية بين الأصوات » في أطوال الموجات 
والترددات الصوتية . وما إلى ذلك ؟ لم أنه يكون في ذهن المستمع ؟ من 
الواضح أنه من غير الملاتم أن نتتصور الأمر على أساس من مثل ذلك النظام 
الفج من البدائل . وقولنا إننا نسقط الإيقاع على سلسلة النغمات يكون 
صادقاً صدق قولنا إننا ندركه ماثلاً هناك . ويالطبع فإن المخال الذي اتخذناه 
على الإيقاع الذي يدرك داخل سلسلة رتيبة من النغمات ٠‏ ليس مثالاً مستمدا 
من الفن . ومع ذلك فإنه يبين لنا أننا نستطيع أن نسمع الإيقاع الذي يكون 
مباطناً في صورة معطاة » فقط إذا ادخلنا نحن انقسنا الإيقاع عليها . وهذا 
أن نستخرج الإيقاع على الإطلاق . 

أن كل عمل فني يقرض زمانيته الجحاصة علينا . وليس فحسب القنون 
الوقتية كاج رامااوده۲) الخاصة باللغة والموسيقى والرقص . فعندما نتأمل 
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الفنون الساكنة كاعد عناهاء . فإننا ينبغي أن نتذكر أننا هنا أيضاً نشيد 
ونقرأً لوحات . وأننا ينبغي كذلك أن نقتحم ونكتشف صور المعمار . فهذه 
أيضاً عمليات زمانية . إن لوحة ما قد لاتكون في متناول فهمنا على نحو ما 
تكون لوحة أخرى . وهذا يصدق أيضا بالنسبة للمعمار . وصور إعادة الإنتاج 
على نحو تقنى في عصرنا هذا قد خدعتنا إلى حد أننا عندما نقف بالفعل 
أمام واحد من الآثار المعمارية العظيمة للحضارة الإنسانية لأول مرة » فإننا 
نكون عرضة للشعور بنوع معين من الإحباط . فهى لاتبدو لتنا " ملونة بصورة 
فنية " على نفس النحو الذي تبدو عليه من خلال صور إعادة الإنتاج 
الفوتوغرافى المألوفة جداأً بالنسبة لنا . والحقيقة أن هذا الشعور بالإحباط يبين 
لنا أننا لازلنا بحاجة الى أن نتجاوز الكيفية الفنية الخالصة للمبنى منظورا 
اليه كصورة متخيلة . وأن نقترب منه بوصفه فنا معماريا يقوم بذاته . ولکي 
نفعل هذا فإنه ينبغى علينا أن نصعد المبنى ‏ وأن نتجول حوله من الداخل 
والخارج . وفقط بهذا الأسلوب يمكننا أن نستشعر ذلك الذي بحتفظ به العمل 
في جعبته لأجلنا » ونتيح له أن يتسامى بإحساسنا بالحياة . 


ويمكن إجمال نتائج هذه التأملات الانعكاسية الموجزة على النحو التالى : 
إننا في خبرة القن يجب أن نتعلم كيف ننعم النظر فى العمل الفني بأسلوب 
خاص . فعندما ننعم النظر في العمل » لايكون هناك أي ضجر ؛ لأننا طا لما 
نهب أنفسنا للعمل» فإن العمل يكشف لنا عن مزيد من ثرواته المتنوعة . 
وريا كان هذا هوالأسلوب الوحيد المخول لنا كموجودات متناهية كي نتصل با 
نسميه الخلود . 

ودعنا الآن نجمل مسار تأملاتنا الاتعكاسية . محاولين مثلما حاولنا دائما 
أت نوضح ما أحرزناه من تقدم حتى الآن . والقضية التي يطرحها الفن المعاصر 
تفرض علينا منذ البداية مهمة رأب ذلك الكيان الذي يهدد بالانقسام الى 
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قطبيين متنافرين هما : الفن الذي يبدو لنا تاريخياً من جهة . والفن الذي 
يبدو تقدمياً من جهة أخرى . فمظهر الفن بوصفه تاريخياً يكن وصفه باعتباره 
وهم ثقافة تعتقد أن ما يكون ذا دلالة هو فقط ما يكون مألوفاً لنا من خلال 
تقليدنا الشقافي . ومن ناحية أخرى . فإن مظهر الفن بوصفه شيا ما تقدمياً 
هو أمر يعضده وهم نقد الأبديولوجيا . فهو وهم يزعم بأن التاريخ ينبغي أن 
يبدأ الآن من جديد ؛ حيث إننا نكون بالفعل على ألفة تامة بالتقليد الذي 
نقف عنده » ويمكن أن نتركه وراءنا في سلام . ولكن اللغر الذي تخلقه لنا 
قضية الفن هو على وجه التحديد لغز تعاصر )٤١١0م‏ ١إءا«هء‏ الماضي 
والحاضر . فلا مجال هنا للاستباق أو النكوص . بل على العكس. فإننا نكون 
مطالبين بالتساؤل عن ذلك الذي يحافظ على استمرارية القن » وعن المعنى 
الذي به ثل الفن قهرأللزمان . ولقد حاولنا إيضاح هذا الأمر في ثلاث 
خطوات . فنحن أولاً قد بحشنا عن أسس أتشروبولوجية للفن في ظاهرة اللعب 
بوصفه فائضا من النشاط . لأنه من الطابع التأسيسي لانسانيتنا أن غرائزنا 
تكون محكومة بضرورات ؛ ولذلك فبإنه يكون علينا أن نحصور أنفسنا 
كأحرار . ونحيا مع الأخطار التي تتضمنها هذه الحرية . وهذا الطابع المميز 
الفريد يحدد الوجود الإنساني في أعمق صورة له . وأنا هنا اتبع استبصارات 
الأنشروبولوجيا الفلسفية على نحو ما طورها شيلر إاءاءS‏ وبليسنر -ككع۴1 
ner‏ وجيلین ۲اطع 6 بوحي من نيتشه . فلقد حاولت أن أبين أن الخاصية 
الإنسانية المميزة لوجودنا تتأاصل في تلك الوحدة بين الماضي والحاضر التي 
تؤسس تعاصر كل العصور والأساليب والأجناس والطبقات . لأن كل هذه 
الأمور تعد إنسانية . وكما قلت فيما سبق أن النظرة الشاقبة لمنيموسين - 
الإلاهة التي تحفظ وتستبقي الذكرى - هى ما يطبعنا بطابع خاص . ولقد كان 
أحد القصديات الأساسية للعرض الذي قدمته أن أبين أنتا في صلتنا بالعالم ء 
وفي كل الجهود الإبداعية - التي تشكل أو تتزامل في عملية اللعب بالشكل 
خا أتفى الأمر - غد أن إغجازنا يكمن في الاحتفاظ با بهدد ٻأن يزول . 
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وهنا الطابع من النتشاط يظهر يالضرورة الحبرة الإنسانية بالتناهي على 
نحو فريد » ونح دلالة للتعالي الكامن في اللعب بوصفه فائضاً من النشاط 
ينساب في مجال الممكنات التي يتم اختيارها بحرية . إن الموت بالنسية لتا 
هو التعالي على وضعنا القاني الخاص . قمراسم دفن ا ميت » والطقوس 
المصاحبة له ٠‏ وتلك الوفرة من القن الجنائزي واحتفالات النذور » تضفي على 
الزائل والعابر شكلاً من الخلود . ويبدو لي أن التقدم الذي أحرزناه الآن على 
نحو يكمل تأملاتنا ‏ هو أننا قد رأيتا أن فائض النشاط الخاص باللعب لا 
يثل فحسب الأساس الحقيقى لإنتاجنا الإبداعي واستقبالنا للقن » وانغا مثل 
أيضا البعد الأنشروبولوجي الأكثر عمقا الذي يهب الخلود . وهذا هو الطابع 
الفريد المميز للعب الإنساني وللعب القن بوجه خاص ‏ وهو الطابع الذي يبز 
أيضاً عن كل أشكال اللعب الآخرى في مجال الطبيعة . 

ولقد كانت هذه هى خطوتنا الأولى . وقد رحنا بعد ذلك نتساءل عن ذلك 
الذي يخاطبنا بطريقة ذات دلالة في ذلك اللعب بالصورة التي تتشكل ويتم 
الاستحواذ عليها في العمل [الفني] العياني . ولقد اعتمدت آنذاك على 
المفهوم القديم للرمزي . وأنا أود أن انتقل به هنا إلى خطوة أبعد . لقد قلت 
إن الرمز يتيح لنا أن نتعرف على شيء ما على نحو ما كان المضيف يتعرف 
على ضيفه بواسطة علامة الضدافة ئكنامااموه۸ »١إ#ءءه؛‏ . ولكن ما هو 
التعرف ؟ إنه بالتأكيد ليس مجرد مسألة تتعلق برؤية شىء ما للمرة الثانية . 
ولا هو يعني سلسلة كاملة من اللقاء ات . فالتعرف يعني معرفه شيء ما من 
ذلك النوع الذي نكون على معرفة به من قبل . فالعملية الفريدة التي 
بواسطتها " يجعل الإنسان نفسه على ألفة بالعالم " - إذا استخدمنا تعبيراً 
هيجلياً - هى عملية تتأسس على أساس أن كل قعل من أفعال التعرف على 
a‏ يكون قد تحرر بالقعل من ادراكنا العارض و 
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وعندنذ يتم رفعه إلى الحالة المثالية . وهذا شيء ما نكون جميعا على ألفة 
به . فالتعرف يعني دائماً أننا قد أصبحنا نعرف شيئاً ما على نحو أوثق عا 
كان في استطاعتنا عندما لفت انتباهنا في أول لقاء به . فالتعرف يستخلص 
الدائم من العابر . والوظيفة الصحيحة للرمز والمضمون الرمزي للغة الفن بوجه 
عام هى أن يحقق هذا الأمر . غير أن السؤال الذي نكون متشغلين تماما 
بالإجابة عنه هو على وجه التحديد ذاك السؤال : ما هو ذلك الذي نتعرف 
عليه حينما نكون في مواجهة لغة قنية تبدو ألفاظها وأسلوبها وتركيبها فارغاً 
وغريباً على نحو بين ٠‏ أو بعيدا تماما عن التقاليد الكلاسيكية العظيمة 
لشقافتنا الخاصة ؟ أليس ما يميز عصرنا المسرف فى لارمزيته أننا لا زلنا - 
بسبب إيماننا المنبهر بالتقدم التكنولوجي والاقتصادي والاجتماعي - نجد أن 
تحقيق هذا التعرف يكون مستحيلاً ؟ 

لقد حاولت أن أبين أننا لانستطيع ببساطة أن نقيم تقابلاً بين تلك الفترات 
ذات التقليد الرمزي المشترك الخصب . وتلك الفترات التي افتقدت خصوبتها 
حينما افتقدت فيها الرموز معناها . فالحظوظ المواتية في الماضى والحظوظ 
غير المواتية في الحاضر » ليست مجرد وقائع يكون علينا أن نرتضيها . 
فالواقع أن التعرف على الرمزي هو مهمة ينبغي أن نأخذها على عاتقنا . 
فينبغي علينا أن نحقق فعليا إمكانات التعرف في المجال الواسع المتاح الذي 
يواجهنا هنا . ومن المؤكد أنه لا يستوي الأمر بين أن تكون مهمتنا هى أن 
نكون قادرين - بناءً على تشقيف تاريخي وألفة بالثقافة الحديثة للحياة - على 
أن ننتحل تاريخيا مفردات لغة ما كانت ذات يوم واضحة بذاتها للجميع ( عن 
كانوا على ألفة بتلك المفردات على نحو ما كانت تلعب دورها في لقائنا 
بالفن ) - أو تكون مهمتنا هى أنه ينبغى علينا أن نفك شفرة اللغة الجديدة 
وغير المألوفة ؛ كي يمكن أن نقرؤها على الوجه الصحيح . 
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فما هى القراء 5 ؟ إننا نعرف أننا نكون قادرين على قراء 7 شيء ما عندما 
نكف عن ملاحظة الحروف في حد ذاتها ١‏ وأن نيح لمعنى ما يقال أن ينبشق . 
وفي كل حالة من القراء ة . فإن تأسيس معنى متماسك هو ما يتيح لنا أن 
نزعم أننا قد فهمنا ما يقال . وهذا وحده هو ما يجعل من لقائنا بلغة الفن 
لقاءً مشمراً . وينيغي أن يكون واضحا أن هناك تفاعلاً يحدث هنا چن 
نخدع أنفسنا إذا كنا نظن حقاً أننا عكن أن نعقد لقاء بالفن وننبذ لقاءً آخر . 
وربا لاتكون هنا حاجة بنا إلى الإفراط في التأكيد على أن أي فرد يعتقد بأن 
الفن الحديث قد أصبح مفتقداً للقيمة . لن يكون قادرا بالمثل على أن يفهم حق 
الفهم الفن العظيم الذي كان فيما مضى. فنحن يجب أن ندرك أن كل عمل 
فني يبدأ في التحدث عندما نكون قد تعلمنا من قبل أن نفك شفرته ونقرؤه. 
وحالة الفن الحديث مدنا بتحذير فعال ضد الفكرة القائلة بأننا نستطيع أن 
نتذوق لغة الفن السابقة دون أن نتعلم أولاأً كيف نقرۋها . 

وبالطبع چان نا على عاتقنا إنتاج هذه الوحدة المشتركة من 
المعنى التي لا يكن افتراضها مسبقا ببساطة » ولا قبولها بامتتان . 
والتوصيف الشهير لدى أندريه مالرو للمتحف الخالي من الجدران الذي تكون 
فيه كل الفترات التاريخية من الإغجاز الفني حاضرة أمام وعينا » يقدم لنا 
اعترافا على مضض بهذه المهمة بصورة أخرى معقدة . فما يكون علينا أن 
ننتجه لأنفسنا ‏ إنما هو تلك النخبة التي يتم جمعها معا في فعل الخيال . وما 
يكون جوهرياً هنا هو أننا لانمتلك أيداً تلك النخبة من قبل » ولا نواجهها 
بنفس الطريقة التي نتبعها حينما نزور متحفا لنرى ما الذي جمعه الآخرون » 
أو لنقل - بعبارة أخرى - اننا كموجودات متناهية نجد أنفسنا من قبل داخل 
تقاليد معينة » بصرف النظر عما إذا كنا على وعي بها أو كنا نخدع أنفسنا 
بالاعتقاد بأننا یجب أن نبدأ من جدید . ولکن الأمر لا یستوی إن كتا نواجه 
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التقاليد التي نعايشها مع ما تقدمه من إمكانات بالنسبة للمستقبل . أو كنا 
نعتزم اقناع أنفسنا بأننا نستطيع أن نتحول عن المستقبل الذي نتحرك فيه 
الآن وتبرمح أنفسنا من جديد . لأن التقليد - بالطبع - يعني التوصيل أكثر ما 
يعني الحفظ . وهذا التوصيل لايعتي أننا ندع الأشياء مستقرة على حالها 
ونحفظها فحسب . وإنا هو يعني أن نتعلم كيف ندرك الماضي ونعبر عنه من 
جديد . وبهذا المعنى يمكن لنا القول بأن التوصيل يكون مكافئاً للترجمة . 
والحقيقة أن ظاهرة الترجمة تمدنا بتموذج للطبيعة الحقة للتقليد . فلغة 
الأدب المتصلبة تصبح فنأ » فقط أعندما تصبح جزء أ من لغتنا . ونفس الشيء 
يصدق بالمثل على الفنون التشكيلية والمعمار . فنحن ينبغي أن نقدر جسامة 
المهمة المتمثلة في القيام بالتوفيق على نحو مشمر وملام بين الأثار والمياني 
العظيمة التي تنتمي إلى الماضي ‏ وبين أشكال حضارتنا الحديثة من وسائل 
التوصيل . وأساليب الإضاءة المتاحة لنا اليوم » والحالات المختلفة التي تتبدى 
لنا فيها . وريا بمكنني أن أقدم مثالا على ما أعنيه هنا . فأثناء رحلة قمت 
بها في شبه جزيرة أيبريا كنت مدفوعاً بعمق نحو اكتشاف كاتدرائية نجد فيها 
أن اللغة الأصلية لتلك المباني الأسبانية والبرتغالية القدية لم تطمس بعد - 
لنقل إن جاز التعبير - بواسطة الإنارة المستمدة من مصابيح كهربائية . ومن 
الواضح أن الكوأت الضيقة التي تحيح لنا أن نلمح السماء خارج المبنى ؛ 
والبوابة الضخمة المفتوحة التي تسمح لضوء النهار أن ينساب داخل المبنى . 
هو ما يمثل الأسلوب الصحيح لمواجهة هذه القلاع الدينية الحصينة . وأنا هنا لا 
أوحي بأننا يكن ببساطة أن نصرف النظر عن الحالات التي اعتدنا أن نرى 
الأشياء من خلالها . فليس من الممكن أن تفعل هذا . اللهم الا إذا كان من 
الممكن أن نصرف النظر عن كل المظاهر الأخرى للحياة الحديثة . فالمهمة 
المحمثلة هنا في ربط البواقي المتحجرة من الماضي بالحياة التي نحياها اليوم . 
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تمدنا بإيضاح ناصع لما يعنيه التقليد دانماً : فهو ليس مجرد حفظ حريص 
للآثار . ولكنه التفاعل المستمر بين أهدافنا في الحاضر وفى الماضي الذي 
لا زلنا ننتمي إليه ‏ 

وأخيرا . نأتي إلى النقطة الثالشة التي تعلق بالاحتفال . وأنا لا أريد أن 
أكرر هنا كيف تكون الزمانية الحقة للفن مرتبطة بالزمانية الحقة للاحتفال . 
ولكنى أود فقط أن أركز على نقطة واحدة ٠‏ وهى أن الاحتفال يوحد بين كل 
فرد . فمن الطابع المميز للاحتفال المهرجاني أنه يكون ذا معنى فقط بالنسبة 
لأولنك الذين يشاركون فيه بالفعل . وبذلك فإنه يمثل نوعا فريدأً من الحضور 
الذي يجب أن يكون محل تقدير تام . وإذا وضعنا هذا في الاعتبار » فإننا قد 
نكون قادرين على التساؤل عن حياتنا الثقافية التي تحدث فيها المتعة 
الجمالية الناشثة عن الشقافة » باعتبارها تحررا زمانياً من كل متع الوجود 
اليومي . إن ماهية الجميل تكمن في أنه يتخذ منزلة معينة في عيون الناس . 
وهذا بدوره يتضمن صورة كلية للحياة تشمل كل تلك الأشكال الفنية التي 
نزين بها بيئتنا با في ذلك الديكور والمعمار . فإذا كان للفن أن يشارك 
الاحتفالات في أي شيء كان ٠‏ فإنه يجب إذن أن يتجاوز تحديدات أي تعريف 
ثقافي للفن . مشلما يجاوز التحديدات المرتبطة ممنزلته الشقافية المتميرة . 
ويجب أيضا أن يبقى الفن منيعا بالنسية للبنى الاقتصادية لحياتنا 
الاجتماعية . وعندما أقول هذا فإنني لا أنكر أن الفن يكن أن يكون أيضا 
مهنة تجارية . وأن الفنانين يكن كذلك أن يخضعوا للاتجار بفنهم . ولكن هذا 
لامشل الوظيفة الصحيحة للفن ‏ ولم يكن أبدا وظيفته يوماً ما . وريا يمكنني 
الإشارة هنا الى حقائق معينة . لنتذكر الأعمال العظيمة للتراجيديا اليونانية 
التي لازالت تقدم مشكلات لأكثر القراء المعاصرين قدرة على الإدراك 
وأحسنهم حظاً من الشقافة . فنحن يكن أن نجد ترانيم معينة للكورال في 
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أعمال سوفوکلیس ءء اا0 ام80 واسخیلوس Aeschylus‏ . لها غالبا 
طابع الغموض السحري بسبب كثافتها وانضغاطها ٠.‏ وعلى الرغم من ذلك › 
فإن الدراما الأتيكية * قد وحدت بين جمهورها من المشاهدين . وهذا النجاح 
والشعبية الهائلة التى حظيت بها الدراما الأتيكية باعتبارها جزء ا متمم 
للحياة الدينية بالمعنى الأكثر اتساعاً ‏ قد برهنت على أن هذه الدراما لم تكن 
موجودة هناك فحسب لتمشل الطيقة الجاكمة » ولا لإرضاء لجنة المهرجان التي 
كانت تنح الجوائز لأحسن مسرحية . ٠‏ 
إن التقليد الفربي العظيم لتعدد |لٺصرlژٿ polyphonic tradition‏ 

الذي نشا عن الموسيقى الكنسية الجريجورية . مدنا بمشال مشابه . والحقيقة 
أننا - حتى في يومنا هذا - يكن أن تكون لنا خبرة شبيهة بتلك التي كانت 
لدى اليونان ‏ وبنفس تلك الأعمال من التراجيديا اليونانية . إن أول مخرج 
لدى "مسرح موسكو الفني " قد سثل بعد الشورة مباشرة عن المسرحية الشورية 
التي يزمع أن يغتتح بها المسرح الثوري الجديد . وجاءت الإجابة في الواقع من 
خلال عرض مسرحیة أودیب ملکا ۸٤×‏ کuم0edi‏ بنجاح ھائل : تراجیدیا 
قدية لكل مجتمع ولكل عهد ! إن التطور المتقن للترنيمة الجريجورية 
وموسیقی باح [.S.Bach‏ العاطقہة التي تصور الام الملسح the Passion‏ 
Musi‏ تقدم لنا النظير المكافيء لهذا . ففى مثل هذه الحالات لا يخقى 
علينا أننا نتتعامل مع شيء ما مختلف تماما عن مجرد زيارة لحقل موسيقي . 
فعندما نذهب إلى حغل موسيقي » يكون من الواضح أن المستمعين يكونون 
مختلفين عن جماعة المصلين الذين يتجمعون في كنيسة لأجل العرض الموسيقي 
لآلام المسيح . وهنا يكون لدينا نوع من التناظر مع التراجيديا اليونانية . 
فمشل هذه الأعمال يمتد مجال نفوذها من تحقيق أسمى مطالب الثقافة الفنية 
والتاريخية والموسيقية . إلى التعبير الصريح عن أبسط الحاجات الإنسانية 
وأكثرها صدقاً في الشعور. 

ج المكتوية بلغة أثيتا القدية ( أى اليونانية القصحى ) . 
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وأو الأصرار على أن أويرا الننسات اilڈلاڈڎa "Threepeny Opera‏ 
أو تلك التسجيلات للأغاني الحديثة الرائجة تماما بين الشباب في أيامنا هذه ء 
لها شرعيتها بالمثل . فهذه الأعمال تكون لها أيضا القدرة على تأسيس 
اتصال . علي نحو تصل فيه إلى الناس من كل الطبقات وعلى اختلاف 
خلفياتهم الشقافية . وأنا هنا لااشير إلى الجماس الذي ينتقل بالعدوى بين 
الناس ويشيع فيهم الإثارة ‏ ما يكون موضوعاً لعلم نفس الجماهير ؛ رغم أن 
هذا الأمر له وجود بالتأكيد. وقد صاحب دائماً الخبرة الأصلية للجماعة . وفي 
عالمنا المليء با لمنبهات القوية . وفي ذلك الإشتياق للتجريب لذاته غير الملتزم 
والمدفوع تجارياً ٠‏ فإنه يكون هناك قدر كبير ما لايؤسس اتصالاً حقيقياً . لأن 
الإثارة وحدها لا يكن ان تكفل اتصالاً باقياً . ومع ذلك » فإنه بالتأكيد لأمر 
ذو دلالة أن جيل الشباب يشعر بأنه يعبر عن نفسه بتلقائية من خلال 
الإيقاعات المهروسة فى الموسيقى الحديشة أو من خلال الأشكال الجدباء تماما 
فى الفن الحديث . 


وينبغي أن نتذكر شيناً واحداً . إن الفجوة بين الأجيال التي نحسها في 
المنزرل من خلال الخلا الودي حول البرنامج الذي نود مشاهدته أو التسجيل 
الذي تود سمأعه » هو خلاف يكن أن يشاهد أيضاً داخل مجتمعنا ككل : 
على الرغم من أننا ينبغي أن نتحدث بالأحرى عن التواصل بين الأجيال - 
طالما أن المجيل القديم يتعلم أيضاً شيشا ما أثناء ذلك التواصل . وإنه لخطأً 
بالغ أن نظن أن فنناء هو ببساطة فن الطبقة الحاكمة . فنحن يكن أن نعتقد في 
” أوبرا البنسات الثلاثة “ في الأصل عمل لجون جاي رة «طهل ظهر في القرن السادس عشر 
ت ران " أوبرا الشحاذ أو الصعلوك “ . وقد اشتهر هذا العمل بعد ذلك من خلال یت 
حينما حوله إلى نقد لفكرة الصعود الطبقي داخل المجتمع الرأسمالي » وسماه أوبرا البنسات 

الفلائة . وقك أعاد جيب سرور في الستينيات تفس الفكرة عن بريخت تحت عنوان 


الشحاذين " . بينما يعبدهاالآن ألفريد فرج تحت عنوان هزلي هو فة اب مط 
تيمناً بلقب البطل في معالجة بريخت الذي كان يسمى " بالسكين " e؟ندk‏ ۴ذ٣‏ : 
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ذلك . فقط إذا أمكن أن نتناسى كل مراكز الرياضة . والطرق المعبدة 
للسيارات السريعة . والمكتبات العامة . ومدارس التدريب المهني التي عادة 
ما تُوْثث بسخاء أكثر ما هو متبع في المدارس الشانوية القديمة - التي افتقدها 
شخصيا - حيث كان غبار الطباشير يعد تقريباً جزء أ من تعليمنا . وأخيرا . 
فإن هنا الاعتقاد يعني أيضاً أن نتناسى وسائل الإعلام » وما كان لها من 
تأثير واسع الانتتشار على المجتع بأسره . إننا ينبغي أن ندرك أن كل هذه 
الأشياء يكن أن تستخدم بأسلوب عقلاتي . فمن المؤكد أن الثقافة الإنسانية 
معرضة لخطر داهم من جراء السلبية التي تنشاً عندما تكون كل قنوات 
المعلومات الشقافية في متناولنا تماما على الدوام . وهذا يصدق بوجه خاص 
على وسائل الإعلام . وسواء كنا نتحدث عن الجيل الأقدم الذي يقوم بعملية 
التنشثة والتشقيف . أو عن الجيل الأحدث الذي يتم تنشئته وتثقيفه » فإننا 
جميعاً كموجودات بشرية نكون مواجهين بتحدي التعليم والتعلم لأنفسنا . 
فما يكون مطلويا منا هو على وجه التحديد التطبيق الفعال لتعطشتا 
للمعرفة . ولقدراتنا على التمييز بين -الأشياء حيتما نكون مواجهين بالقن › 
أوحينما نكون مواجهين في الحقيقة بأي شيء ما تجعله وسائل الإعلام في 
متتاولنا بوجه عام . فعندئذ فقط نجرب خبرة الفن . أما خاصية عدم القابلية 
للاتفصال بين الشكل والمضمون » فيتم إدراكها بصورة تامة بوصفها حالة 
اللامايز «0نtون٤‏ مهد التي تلقى فيها الفن باعتباره شيئاً ما يعبر 
عنا ويتحدث إلينا في نفس الوقت . 

وما علينا سوى أن ننظر في الخيارات البديلة لنرى طبيعة هذه الخبرة . 
وسوف أقدم هنا فحسب مثالين متباينين . والمشال الأول هو تلك الحالة التي 
نستمتع فيها بشيء ما لأجل خاصية ما أو أخرى تكون مألوفة بالنسبة لنا. 
وأتا أعتقد أن هذا هو أصل الفن الهابط وكل فن رديء . فنحن هنا نرى فقط 
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ما نعرفه من قبل . ولانريد أي شيء آخر . فنحن نستمتع هنا بلقاء القن . 
طالا أنه مدنا اسا واه ا هو مألوفق بدلا من أن يفيرتا . وهنا يعني أن 
الشخص الذي يكون مهيأ من قبل للغة الفن » يمكنه أن يدرك القصد من وراء 
الحدث . ونحن نلاحظ أن مثل هذا القن يدبر لنا أمرأً . فكل فن هابط يكون 
فيه شيء من طابع التكلف . وهو غالياً ما يكون حسن النوايا ومخلص 
المقاصد . ولكته يتجه إلى تدمير القن . ذلك أن شيا ما يكن أن يسمى فنا » 
فقط عندما يتطلب منا أن نترجم العمل من خلال تعلم وفهم لغة الشكل 
والمضمون . كيما يكن للاتصال أن يحدث حقا . 
والفنان القدير مغل الطرف المقابل لحالة الفن الهابط . وهذا يكون أمرا 
مألوفاً على وجه الخصرص في اتجأهاتنا إزاء الفنانين الذين يعرضون فنهم من 
خلال الأداء . فنحن نذهب إلى دار الأويرا لأن كالاس كلاد تغني › لا لأن 
أوبرا معينة يجري عرضها . وأنا أدرك هذا الأمر باعتباره حقيقة » ولكني 
أود الزعم بأن مشل هذا الاتجاه يكون غير قادر على توسيط خبرة بالفن بأي 
معلى حقبقي . فعندما نصبح واعين بممشل ما أو بمغن ما أو بأي فنان آخر 
بوصفه وسيطا » فإننا غارس بذلك مستوى ثانوياً من التأمل . أما عندما 
تكون الخبرة بعمل فني ما خبرةً أصيلة . فإن ما يدهشنا إنما هو بدقة عدم 
تطفل الفنانين الذين يقومون بالأداء . فهم لا يعرضون أنفسهم . ولكنهم 
ينجحون في استحضار العمل وتعاسكه الباطني في نوع من الوضوح الذاتي 
غير المنكلف . وهكذا يكون لدينا هنا حالتان متباينتان : فهناك - من 
ناحية - قصد فني يحتكرنا لغرض معين ‏ ويتمشل في الفن الهابط ؛ 
وهناك - من ناحية أخرى - إغفال تام للنداء الحقيقي الذي يخاطينا به 
العمل » لمصلحة مستوى انوي تامأ نستشعر فيه متعة الذوق الجمالي وفقاً 
لحسابه الخاص . 


145 


ويبدو أن مهمتنا الحقيقية تقع بين هاتين الحالتين المتباينتين . فهي تقوم 
على قبول وإبقاء كل شيء عا يكون العمل قادرا على توصيله لنا بفضل 
القدرة الكامنة في صورته المشكلة على نحو بارع . أما السؤال عن مدى 
ضرورة الإستعانة بمعرفتنا التاريخية التي يكن توسيطها ثقافياً لأداء هذه 
المهمة ء فهو مسألة ثانوية .. ففن العصور السابقة ينحدر إلينا مستقطرا من 
خلال الزمان » ويتم نقله من خلال تقليد يحفظه ويحوله إلى أسلوب حي في 
نقس الوقت . والفن اللاموضوعي في عصرنا هذا - إن كان فقط في أحسن 
صوره ٠‏ التي لانكاد اليوم نميزها عن صوره الزائفة - يمكن أن يمتلك كثافة 
تعاثلة من التركيب . وقدرة ماثلة على مخاطبتنا بطريقة مباشرة . فالعمل 
الغني يحول خبرتنا العابرة إلى صورة راسخة ودائمة لإبداع مستقل ومتماسك 
باطنياً ٠‏ وهو يفعل هذا على ذلك النحو الذي نتجاوز فيه أنفسنا من خلال 
النفاذ بعمق داخل العمل . فذاك « شيء ما بمكن أن يبقى صامدا في وقفتنا 
المخرددة» 5 . هكذا شأن الفن دائماً ‏ ولازال هذا شأنه الى يومنا هذا . 
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الحرء الغانى 
ال للات 


الطاسع اأحشالى للمسرح 


إننا مجتمعون هنا للاحتفال بمرور فترة طويلة ومتميزة في تاريخ المسرح 
الألاني . لقد كان لمدينة مانهايم مسرحا للعرض الدائم فرغل باه الان 
أكثر من مائة وخمس وسبعين سنة . وإن الشعور بزهو الثقة فى النفس 
المصاحب لهذا الاحتفال بالذكرى هو شعور ينتمى في الواقع إلى ثقافة المجتمع 
البورجوازي نفسه الذي أبدع ودعم على نحو أصيل " مسرح العرض الدائم". 
ومازالت هذه الروح البرجوازية تساند المسارح من هذا النوع . ومع ذلك » فإن 
مانة وخمسا وسبعين سنة . إذا ما قورنت بإيقاع التغير التاريخى الأكشر 
اتساعاً : لا تعد فترة طويلة جداأً ولا تكفل استقراراً . فالتحول البنيوي 
للحياة الاجتماعية الذى حدث فى تلك الفترة يعد عميقاً وحاسماً للفاية › 
لدرجة أن الوظيفة الاجتماعية للمسرح كانت ولا تزال ملتزمة بتسجيل هذا 
التحول . فخلال المائة وخمس وسبعين سنة الأخيرة قد تحول وجه عالمنا بعمق 
أكبر عا طرأً عليه خلال مجمل العهد السابق من التاريخ الإنساني المدون . 
وحسبنا أن-نتأمل الإحصاءات الدالة على النمو السكانى فى المدن وفي قارة 
اورا کل ان الك الوت ت ك اة اة داف 
التكنولوجيا الصناعية » وهو أمر مكن لأي شخص أن يشاهده بنفسه بسهولة 
إذا ما غادر الأبراج ألعاجية لمدينة هايدليرج قاصدا الحياة الاجتماعية 
والاقتصادية المزدهرة لمدينة مانهايم الصناعية التى تدب فيها الجركة . وريا 
كان إسقاط المسافة هو أهم علامة دالة على هذا التحول . إن كل شخص 
يمارس الترحال . فالمجتممع الجحديث هو ديوقراطية الترحال . وذات يوم كان 
أعضاء الفرق المسرحية الذين يزورون المراكز الدائمة للغقافة الارستقراطية 
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والبورجوازية ٠‏ هم الذين يعدون" مثلين رحلا ”. أما اليوم فإن جمهرر المشاهدين 
- أصدقاء المسرح من أمثالنا - هم الذين أصبحوا رحلا » وهم يجتمعون في 
ظل الكفالة الاحتفالية للمسرح . فكيف يكن للمسرح أن يبقى بلا تغير في 
ظل هذه الظروف ؟ كيف يكن للمسرح اليوم أن يبقى على ثقة مطمئنة في 
مستقبله ؟ 

إن نتاجات التكنولوجيا الحديشة قد استحوذت الآن بالفعل على قلب 
الملسرح ذاته . وليس واضحا البحة إذا كان لا يزال هناك للمسرح أى مستقبل 
حقيقي على الإطلاق فى عا منا بالغ التغير . فالفيلم والإذاعة بوجه خاص قد 
طورا أشكالاً جديدة تامأ . كي يشبعا متعتنا الفطرية بالفرجة والموسيقى . 
والرياضة الحديشة أيضا قد انتجت نوعاً من الفُرجة المجماهيرية ذات الطابع 
الاحتفالي . على الرغم من أنها ليست لها أية علاقة بالفن . وحتى فى 
الشعر. فاننا من ان نلحظ اثر النزعة التركيبية الجديدة المميزة لعصرنا › 
تلك النزعة نحو ما يمكن أن نسميه " المونتاج " . وهو تركيب على أساس من 
مكونات منجزة جاهزة . ومن المؤكد أن الشخص الذى يضطلع بهذه المهمة 
يكون عليه القيام بإسهام عقلي من جانبه » طالما أنه لازال عليه أن يستبصر 
أسلوب عمل كل شيء في مجمله - أو يستبصر ٠‏ في حالة المونتاج الشعري 
والمسرحي . تأثير العمل ککل - ولکنه فی مهمته هذه لا يزال ينتمى إلى عالم 
النشاط الصناعي الحديث ١‏ ويكون اقرب إلى المهندس من قرابته إلى العبقري 
المبدع . أفلا يشير هذا إلى تغير أساسي في مناهج الإنتاج ؟ ألن يفقد المسرح 
- وهو المركز الحقيقى للارتجال الرائع - مكانته في هذا العالم الجديد المؤسس 
تکنولوجیاً ؟ 


لتقدير هذا السؤال حق قدره » فإن على المؤرخين النابهين أن يولوا انتياههم 
شطر الطابع المهرجاني الذي كان ينتمى دوماً إلى ماهية المسرح . إن المسرح 
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نتاج يوناني من حيث اسمه وطبيعته معا . فهو من حيث ماهيته تثيلية تنج 
لتشاهد » وحالة التوحد التي تحدثها - والتي نكون فيها جميعاً مشاهدين 
لنفس الحدث - هى حالة توحد إزاء مشهد على مسافة منا . ولقد انتجت 
الثقافة اليونانية هذا الشكل الدرامي الموضوعي الجديد - الذي لازال له القدرة 
على أن يأخذ بمجامعنا اليوم - من الأشكال الموجودة الخاصة بالاحتفال 
التعبدي والرقص والطقوس . فلا ريب أن المسرح اليوناني كان له أصل ديني 
باعتباره يمل جز من الاحتفالات المهرجانية ( لدى اليونان ) » وبذلك فانه - 
شأن كل مظاهر الحياة الاجتماعية الأخرى لدى اليونان - كان له بصورة 
أساسية طابع مقدس . ولكن ما هو على وجه الدقة الاحتفال ؟ إن الاحتفالات 
يحتفل بها . ولكن ما هو الطابع الاحتفألي للاحتفال ؟ وبالطبع فإن هذه 
ا لخاصية لا ينبغي أن ترتبط في أذهاننا دائما بالبهجة والسعادة ؛ طالما أننا 
بالحزن أيضا نشارك في هذا الطابع الاحتفالي . ولكن المناسبة الاحتفالية 
تكون دائماً شيئاً متسامياً ينتشل المشاركين من وجودهم اليومي ٠‏ ويسمو بهم 
إلى نوع من التشارك الكلي . وبالتالي فإن المناسبة الاحتفالية تمتلك نوعاً من 
الزمانية الخاصة بها . فهى ظاهرة متكررة بطبيعتها . وحتى الاحتفال 
المهرجاني الفريد في توعه ينطوي في ذاته على إمكانية الإعادة . والاحتفال 
بذكرى مناسبة خاصة هو في حد ذاته احتفال يتم عرضه تمثيليا بطريقة 
مهرجانية . فالعرض التمثيلي هو أسلوب وجود الاحتفال » وفي هذا العرض 
التمثيلي يصبح الزمان هو اللحظة الثابتة ۸5 ماء ٤۸e "u٤‏ لحضور سام 
يصبع فيه الماضي والحاضر شيثاً واحداً في فعل الحذكر . ومن المؤكد أن 
الاحتفال بعيد ميلاد المسيح هو أكثر من احتفال ميلاد الْخَلّص الذي كان 
حاضراً في صورته الأصلية منذ ألفي عام تقريباً . فإن كل عيد من أعياد 
ميلاد المسيح يكون بطريقة غامضة متعاصراً مع هذا الحاضر البعيد . ذلك أن 
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سر الاحتفال المهرجاني يكمن في هذا التعليق للزمان . وقي مقايل مثللى هذه 
المناسبات الاحتفالية . فإننا في حياتنا اليومية تحيا مقيدين على الدوام 
بأدوار جزئية وحدود زمانية . أما في الاحتفال » فإن جزئية أغراضنا تخلي 
السبيل لنوع من التشارك في لحظة متسامية مكتملة بذاتها لا تكتسب 
دلالتها من أية مهمة لازالت في حاجة إلى إنجاز ٠‏ ولا يتم الجصول عليها من 
خلال أى غرض يراد تحقيقه مستقبلاً . ومن الواضح أن التجلي الأكثر أصالة 
ونموذجية لهذه اللحظة المكتملة بذاتها » إنما يكمن فى الاحتفال التعبدي . 
فهنا يكون تجلى الإله بمثابة حضور مطلق يتصالح فيه تذكر الماضي واللحظة 
الجحاضرة في وحدة آنية . وهذا يفسر لنا السبب في أن الطابع الخاص للاحتفال 
المهرجاني لا يكن وصفه من خللإل مفاهيم سالبة فحسب . فالشيء الحاسم هنا 
لا یکمن في مجرد أننا يتم انتشالنا من مجال الحياة اليومية » ولا في كوننا 
لا ننتظر من الاحتفال أن يخدم أى غرض أبعد منه . فالشيء الحاسم والمميز 
هنا هو أن الاحتفال المهرجاني يقدم لنا مضموناً إيجابياً خاصاً به . والحقيقة 
أن كل احتفال تعبدي هو نوع من الإبداع'. وهناك تصور مسبق واسع الانتشار 
بين العامة من الناس . وهو أن ماهية كل احتفال ديني إنا تفهم من جهة 
الممارسات السحرية . وهذا الموقف يعد طبيعيا تماما بالنسية لعصر تنويري 
تفسر فيه الاحتفالات والممارسات والطقوس . المسرفة في لامعقوليتها 
والمرتيطة بالاحتفال الديني . باعتبارها نوعاً من الابتهال السحري تتخذه 
الجماعة لتضمن لنفسها الفضل الإلهي . ولكننا نعرف من البحث الحديث أن 
هذا التوصيف لطبيعة الاحتفال التعبدي يعد خاطئا من أساسه . ر 
يبدأ من تلك الصورة المتطرفة للحياة التي أصبحت تسود الحضارة الحديثة في 
مجملها : وهى ذلك التتبع المدروس والإحصاني للقوة والامتياز المادي . أي 
ذلك التزوع نحو الحصول على الأشياء واستغلالها الذي ترجع إليه الإغجازات 
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الأساسية لحضارتنا الحديثة . فهو توصيف يخفق في إدراك أن ماهية الاحتفال 
المهرجاني الأصلية والتي لاتزال حية ٠‏ هى الإبداع والتسامي إلى حالة من 
التحول فى الجر © : 

إن المرء الذي يكون ملتزماً بممارسة منتظمة للأشكال الخاصة من العبادة 
التي وصفناها باعتبارها احتفالاً تعبدياً » يعرف ماذا يكون الاحتفال حقاً . 
فحتى أشكال الاحتفال المسيحي المتخذة طابعا دنيوياً - مل الكارنفالات 
التي لازالت تشاهد في البلدان الكائوليكية - لا تخلو تماما من كل صلة 
بالمسرح وما له من طابع احتفالي . ذلك أن المسرح - شأن الاحتفال الديني - 
يشل أيضا إبداعا أصيلاً : فهو شيء بُستمد من أنفسنا » ويتشكل أمام 
أعيننا في صورة نتعرف عليها ونخيرها بوصفها إظهاراً لحقيقتنا الباطنية . 
فهذه الحقيقة المطمورة يتم استدعاؤها من الأعماق المتخفية لتخاطبنا . وفي 
العصر القديم الوثني كان هذا يحدث من خلال تجلي الإله . أما في الطقوس 
المسيحية فإن أضحية القداس لها دلالة مناظرة . ولكن شيئاً من هذا القبيل 
يحدث في المسرح أيضاً ٠‏ وإأن كان حدوثه قد تحقق على نحو مختلف تماما منذ 
تأاسيس مسرح العرض الدائم . إن تأسيس مسرح العرض الدائم ليس مجرد 
تغير خارجي في الأسلوب الذي به تحقظ الثقافة المعاصرة وتفصح عن الطايع 
الاحتفالي السحري لمسرح أقدم عهدا . فإنه » بخلاف ذلك » يشير إلى تحول 
لهذا الطابع الاحتفالي ينطوي على مفارقة . فكما رأينا أن الخاصية المتأصلة 
في طبيعة كل مهرجان هی آنه یتمیز بتکرار إيقاعي خاص يسمو به فوق 
صيرورة الزمان . وهو في نوع من الإيقاع الكوني يؤكد أنه ليست كل الأزمنة ‏ 
تمر مرور الكرام على وتيرة وأاحدة لها نقس الطبيعة . فعلى العكس من ذلك 
جد في مسار الزمان الاحتفالي أن ما يعود هر اللحظة المتسامية . ومسرح 
العرض الدائم يتخذ هذا الطابع الاحتفالي ويربطه بالأعمال التي تعرض وت 
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هناك في أساليب متجددة على الدوام . وهكذا فإن الطبيعة الخاصة بالمسرح 
الحديث تقوم على تحول ينطوي على مفارقة . وأنا أود أن اقتبس هنا شيثاً ما 
قد ذکره هوجو بن هوفمانشتال 121ئ2 2¬ Hugo von H0‏ ذات مرة في 
هذا الصدد في إحدى مسوداته النثرية - لأنه إذا كان لأي امريء الحق في أن 
يتحدث عن المسرح في هذا القرن الذي نعيش فيه . فيجب أن يكون شاعرا 
من فيينا . لقد كتب يقول : « من بين كل المؤسسات الدنيوية » فإن المسرح 
هو المؤسسة الوحيدة الباقية ذات القدرة والشرعية العامة التي تربط حبتا 
للاحتقال وفرحتنا بالفرجة والضحك . والمتعة التي نحياها حينما نعأثر 
ونستثار وتحتحرك مشاعرنا بعمق ؛ بنزوعنا الغريزي القديم نحو الاحتقال 
المغروس في طبيعة الجنس البشري منذ العهد الغابر  »‏ . 

وهذا هو الأمر. الذي يبدو جديرا بالاعتبار خاصة عندما نتأمل الدور 
المستديم للمسرح في ظل ذلك المجتمع المتغير الذي نحيا فيه . إن مسرح 
العرض الدائم الذي جلبته هذه التغيرات » هو نتاج إبداعي لمراكز ارستقراطية 
وبورجوازية . ولكن هذا الدور - كما أشرت في ملاحظاتي التمهيدية - قد 
واصل التغير في سياق المجتمع الصناعي الحديث . وباسترجاع النظر نستطيع 
أن نميز ثلاث فترات عظمى في تاريخ المسرح : 

والفترة الأولى . التي سوف أسميها بعصر الحضور الديني المتسامي » قد 
دامت حتى مطلع مسرح العرض الدائم . وخلال هذه الفترة » كان من المسلم به 
أن التمشيل الدرامي ليس سوى عرض ثانوي » كما لو كان حدثاً عارضا ‏ 
بالنسبة للاحتفال الديني . فهو كان يتمم الدور الخاص بحشد الجماغة الدينية 
لأجل الاحتفال . وهذا الشكل من الاحتفال المهرجاني الجمعي يستند إلى 
تاريخ طويل للغاية من خلفه . وكان يشل بوجه خاص طابعاً ميزا لعبادة الإله 
ديونسیوس i»5ورهه1(‏ التي ولد منها المسرح اليوناني . فليست هناك 
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جماعة دينية في أي عبادة قدية أخرى يتشابك أعضاؤها كمشاركين على هذا 
النحو الوثيق الذي كان يحدث في عارسة الطقوس العربيدية لعبادة الإله 
ديونسيوس . وحتى المسرحيات اللغزة في العصور الوسطى ٠‏ بل وحتى مسرح 
الباروك في العدید من اشکاله - مسرحیات کالدیرون ٥21۵٤۲٥١‏ على سبیل 
المثال - هى مسرحيات لم تعزل نقسها كلية عن بؤرة وتقاليد الحياة التعبدية 
والعشقية في الفترة المسيحية . ومن الواضح أن ما ييز هذا الفصل من فصول 
تاريخ المسرح تييزاً حاسما أنه كان لايزال قادرا على أن ثل نقطة تجمع لا 
يكون فيها المشاهدون بأقل أهمية من الممشلين . وهذا لايزال صادقاً حتى يومنا 
هذا وإن كان من الواضح أنه من المستحيل أن يؤدى المشاهد هذا الدور 
اللازم جنباً إلى جنب مع الممثلين في أكثر أشكال حياتنا الغقافية حداثة ؛ 
طالما كانت هذه الأشكال محكومة من خلال التكنولوجيا . 
إن هذا [الدور] يكون مكنا . فقط لأنه من ماهية المسرح أن يقدم إلينا شيئاً 
ليس هو مجرد العمل الذي تصوره الشاعر أو الذي منحه المنتج صورة مرئية . 
فالعرض المسرحي ‏ على العكس من ذلك - يستدعي شيثاً ما يارس فعله فينا 
جميعا » حتى وإن لم نكن على وعي به . وحتى المناسبة المسرحية الأكثر 
حميمية في يومنا هذا . لاتزال تحفظ شيا من واقع عصر الحضور الديني هذا » 
حينما كانت الاحتفاليات المسرحية لاتزال جزء ا من الاحتفال المهرجاني 
للجماعة كلها . 
أما الفترة الثانية العظمي في تاريخ المسرح - والتي تعد أيضا جزء ا من 
ميراثنا الثقافي المعاصر - فهي فترة تتميز بجلاء بمسرح العرض الدائم . ولقد 
مثلت روح هذه الفترة من خلال شيلر ٣eا[hiطSc‏ بوجه خاص » الذي وهب اسمه 
لمسرح مانهايم القومي . وأنا أسمي هذه الفترة بعصر التعالي الخلقي ا٣0ص‏ 
transcendence‏ أو الجلال الخلقي imityاsub mora‏ . وما یقصل ھذہە 
الفترة من التاريخ المسرحي عن الفترة الأولى » إنما هو ذلك التوتر الذي يستشعره 
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كل عضو من جماعة المشاهدين بين الصور السائدة للحياة الواقعية والعالم 
الساحر الذي يعرض على خشبة المسرح . وتلك هى النقطة التي يصبح بالفعل 
عندها المشاهد مجرد مشاهد بالمعني الذي يرتبط في اذهاننا عن مشاهد 
المسرح الحديث - على الرغم من أنني ميال إلى القول بأن الأمر لم يعد على 
هذا النحو اليوم . ولقد خبر شيلر - ومعه مجمل القرن التاسع عشر - المسرح 
بوصفه شكلاً رانعاً من العزاء عن عالم كان متجهاً نحو الابتذال . فمهمة 
الدراما - كماعبر عنها شیلر ذات مرة - هى ان توسع رؤيتنا للعالم ضيقة 
الأفق والمحدودة للغاية » وأن تجعل تدبير العناية الإلهية بالأشياء جلياً على 
نحو كلي . من خلال تقديم صورة مرئية على خشبة المسرح بعالمها الساحر 
لنصيب الناس من الذنب والعقاب والكفاح وبلوغ المقاصد . وقصارى القول أن 
الدراما هنا تجعلنا ترى بوضوح الاتسجام الأخلاقي للحياة الذي لم يعد من 
الممكن رؤيته في الحياة ذات © 


ومن الواضح أن المسرخ بذلك يضطلع بمهمة لها طابع التعالي الخلقي . 
حيث إننا جميعا نعرف أن الأحداث الرائعة التي تقدم على خشبة المسرح تظهر 
لنا الحياة على النحو الذي ينبغي أن تكون عليه حقاً . وكما OTT‏ 
أن شيلر قد نظر إلى وظيفة المسرح كمؤسسة أخلاقية » على أساس أنها 
وظيفة قد تطلعت على خشبة المسرح إلى التحول لصورة أخلاقية أصيلة 
للحياة الاجتماعية .* ومن شأن هنا التعالي الخلقي أن يرد المشاهد إلى 
أعمق خبايا وجوده . فهو لم يعد مشاركا بالمعنى الذي كان ينظر به إلى أولثك 
الذين يشتركون في الاحتفال الديني أو الدنيوي بوصفهم مشاركين . فهو ليس 
سوى مشاهد » وهذه الحقيقة تعكسها الصور الخاصة التي تعرّض أمام ناظريه 
على خشبة المسرح . فهناك حيث يحل الظلام ‏ يسمع المشاهد المتوحد نداء 
التعالي الأخلاقي اتيا من خشية المسرح . 
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وبالإضافة الى ذلك ٠‏ فإن هناك شيشا جديدا تماما قد نشأً منذ أن بدأ 
مسرح العرض الدائم يارس دوره في المجتمع . فها نحن عندئذ » للمرة الأولى 
في تاربخ المسرح » نشاهد إعادة العروض المسرحية وإحياء الأعمال التي سبق 
عرضها على خشبة المسرح كتجرية أولية يقاس عليها . وها نحن عندئذ ء 
اللمرة الأولى . غجد - بالإضافة إلى الأعمال المبدعة بواسطة كتاب معاصرين - 
ذخيرة كاملة من المسرحيات الكلاسيكية الجاهزة للعرض باستمرار . وها نحن 
عندئذ ‏ للمرة الأرلى ‏ نكون مواجهين بمهمة التوفيق بين تعاصر 
contemporaneity‏ کل من ماضي میراتنا الثقافی وحاضره . 
ولاشك أن هذا الأمر في حد ذاته لا يستطيع أن يحول المسرح إلى متحف. 
فالمسرح لايصبح - وفي الحقبقة لا يكن أبدا أن يصبع - مجرد شيء " تاريخي" . 
ومتی عرض مسرح ما عملا ذا اهتمام تاريخي فحسب ٠‏ فإنه بذلك یکون قد 
كف عن الاأضطلاع بدوره الصحيح والسامي وهو : أن بمثل الحضرر ولاشي ء 
سوى الحضور . والحقيقة أننا مدينون لمسرح المائة وخمس وسبعين سنة المنصرمة 
ببعد جديد کلي من الوعي المعاصر . وهو : أن الأعمال الإبداعية للمسرح 
اليوناني والأسباني والإنجليزي . والكلاسيكي الفرنسي والألماني - وهى 
الأعمال التي تمل أسمى الإنجازات في تاريخ الشعر الدرامي - قد 
استطاعت جميعا أن تصبح ملكأ جديداً ومعاصراً لكل حاضر . غير أن ذلك 
لايعني أن غاية أى برنامج مسرحي كلاسيكي هى أن يقدم عروضاً أصلية قد 
تأسس أسلويها المحقن تاريخيا بواسطة أدباء نابهين . فعلى العكس من ذلك 
نجد أن القيمة التى يمتاز بها هذا الفصل من فصول المسرح . إنا هى بدقة 
القدرة على التلاحم التي يتلكها الحاضر با هو كذلك حينما ينجح في رفع 
الماضي إلى مستوى الحضور . 
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ولهذا فقد أرتأيت من قبل آننا على وشك أن نفتتح فصلا تاليا في تاريخ 
المسرح . ومن المستيعد أن يكون هناك موضع للدهشة إذا ما استشعرنا ذلك 
الآن . لأن التحول البناتي في مجتمعنا يعد عميقاً إلى حد أنه سيكون أمرا 
عجباً إذا ما كنا لانزال نستمتع بالترف شبه المتحفي التاريخي في صميمه ؛ 
والذي نجده في ذلك النوع من المسرح الذي أدى دوره الخاص في القرن التاسع 
عشر حينما كان الحصان والعرية هما الشكل الأساسي للمواصلات . 

فما هى إذن الفترة الفالة (المقبلة من تاريخ المسرح ) ؟ إن العلماء لا 
مکنهم أن يقوموا هنا بدور الأنبياء . فحسبنا أن نرسم صورة تخطيطية لملامح 
معينة للحالة الراهنة . كما أراها من منظور صديق للحياة المسرحية 
المعاصرة » عارف بفضلها . وليس بمقدوري بالفعل أن أضع اسما سديداً لهذه 
الحالة ؛ طالما أنها لاتزال فصلا غير مكتوب وناشئاً في تاريخ المسرح . ومع 
ذلك » فأخالنى استشعر ذلك التوتر الأخلاقي بين الواقع وعالم المسرح الحالم » 
وذلك النداء الأخلاقي الجليل الذي أسس عظمة المسرح الكلاسيكي في القرن 
التاسع عشر » وتلك المسافة بين المشاهد الصامت وخشبة المسرح البعيدة التي 
تبدلت هيئتها بفعل الأضواء التي تعلوها » فكل هذه الأشياء لم تعد توافق 
اليوم استجابتنا الشعورية » ولم تعد تناظر إمكاناتنا المستقبلية . فوحدة 
المشاهد والممثل قد اكتسبت اليوم دلالة جديدة . فهذه الوحدة تؤثر في 
مشاعرنا ؛ بالضبط لأننا نشعر أن العالم لا عكن فهمه ببساطة من جهة التوتر 
المبدّع بواسطة إعلاء عاطفة أخلاقية . فعلى العكس من ذلك . نحن نشعر أن 
الروح الجمعية التي تساندننا جميعاً وتتجاوز كلا منا كأفراد » هى التي تمثل 
القوة المحقيقية للمسرح وتردنا إلى المنابع الدينية القدمة لمهرجان الطقوس 
الدينية . وفى المسرح المعاصر هناك الكثير الذي ينبئ بهذا التطور . ولاشك 
أن المشتغلين بمهنة المسرح سوف يشعرون أن هذا الطابع المميز للمسرح قد مر 
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الآن على إدراكه وغارسته عملياً فترة طويلة . فى حين أن الشخص الذي 
لايشتغل بالفن هو فقط الذي سوف يدرك هذا فيما بعد » إذ يحاول فهم هذه 
الفلة عل ل ` 

وليس من السهل أن نبتكر عنوانا لهذا الفصل الجديد من فصول المسرح 
الى بدا لر فشن السابق اما للاران أن دل على ملاة الحرهرية: 
وان الكثير تما يلاحظه الشخص غير المشحغل بالفن رعا يكون برأنيا تماما . 
ولكن مجمل النموذج الطبيعي الذي أعقب ذات يوم العواطف الجوفاء للمسرح 
الكلاسيكي الحديث . والتوجه السيكولوجي والصورة المسرحية الواقعية التي 
تحلق في جو إيحائي - وكل شيء قد شكل العالم السحري للمسرح - كل هذا 
يصدمنا اليوم باعتباره هروباً من الواقع . وحتي الاتقان الفني الذي ساهم في 
هذا التأثير المخدر والنوم ؛ يبدو أنه جهد ضائع إلى حد كبير . 

إننا يجب أن نكون على بينة تماما من مدى الشرك الذي تمثله هنا كلمة 
" ڙتتلıد" mimesis lSlLaJl ù . imitation‏ بالمعنى القديم والأشكال 
الحديثة من التمثل المحاكي . إنما هى صورة مختلفة تماما عما نفهمه عادة من 
كلمة التقليد . ذلك أن كل تقليد يمعناه الحق إنما هو عملية تحول لا تكون 
بمثابة إعادة تقديم فحسب لشيء ما كان موجوداً هناك من قبل . أنه نوع من 
الواقع المححول تشير فيه عملية التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلالها . 
فهو واقع متحول ؛ لأته يستحصر أمامنا الإمكانات المكثقة التي لم تشاهد 
أبداً من قبل . إن كل تقليد هو كشف » تكثيف لأطراف متباعدة . إن المسرح 
الحديث الذي بلغ من الجرأة حدأ جعله يقترب من تلك الأطراف المتباعدة 
ويكتشفها ؛ لا يعد لذلك ظاهرة ثانوية ما داخل مجتمعنا وثقافتنا . لأنه 
يبدو لي أن المسرح يتمتع بتلك الميزة الهائلة والمستدية - مقارنة بسائر 
الإمكانات الأخرى التي يتميز بها - وهى أنه يخوض على الدوام تلك 
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التجارب الجريئة فى التحول الذي يحدث أثناء التواصل المباشر للجماعة التي 
تتأسس بواسطة الممثلين والمشباهدين . فالممثل يستمد من المشاهد ذلك العرض 
ا ا ی ا ی ی - بطريقة عكسية - نتلقى 
من العرض الجريء للممثلين إمكانات جديدة من الوجود تتجاوز الحالة التي 
نكون عليها . إن نظرة القناع الزائغة التي لاتثبت على شيء » هى ما يعد 
انتباهاً خالصاً . إنها مجمل المظهر الخارجي دون یون هناك شىء وراء د ؛ 
ولذلك فهي تعبير صريح * . وإن تصلّب دمية المسرح المعلقة بخيط والتي 
ترقص برغم ذلك » هي الصدمة الدخيلة علينا التي تهز ثقتنا البورجوازية 
بانفسنا التي ننعم بها وتغامر بالواقع الذي تشعر معه بأننا أمنيين . فنحن 
هنا لم نعد نحعرف على ذاتنا في نطاق الهيمنة الخاصة بجوانيتنا . بل إننا 
نتعرف على أنفسنا بوصفنا ألغوبة في يد القرة الجبارة فوق الشخصانية التي 
تتحكم في وجودنا . وبالطبع ‏ فإن فن المونتاج والمهارات التقنية يساعدانا 
أيضاً على جعل كل هذا مرنياً . ولكنهما لا يعملان على إنتاج إيهام بالواقع 
يشيه الحلم . فعلى العكس من ذلك . إذا كان للمسرح أن يقدم لنا شيئاً لا 
يكون مجرد خدعة سيكولوجية . وإذا کان له أن يقدم رمز مبينا وقول 
ناطقاً ‏ فإنه يحتاج إلى نفس التجلي الروحي الذي يكون للغة والإعاء ة . 


× نظرة القناع غير جزئية وغيرمحددة ٠‏ فهى نظرة تتسم بالشمولية كما لوكانت إيحاء بمعنى كلي 

رتعييرمطلق يستحث الشاهد لكي يجه عباتي . ولقد كان القناع يشل جز أساسياً في 
نيج العرض المسرحي الذي انبثق من داخل الاحتفالات والطقوس الديتية عند الإغريق : 

E‏ التي كان يرتدیها مشل المسرح الإغريقى كانت تحدد توعية المسرحية وأذا ما كان 
يسودها طابع المأساة او الملهاة ودد مكانة القخة ‏ وغمرها 2 وخالكها القعررية كا 
هو الحال على سبيل المخال بالنسبة لأوديب الذي يغير قناعه عندما تبلغ مشاعره المأساوية 
ذروتها. ولکن مايهمنا في هذا الصدد هو ذلك التعبيرالصريح الذي عميز القناع والذى يدعونا 
كمشاأهدين الى المثاركة فيه . ولاآزال الناس الى يومنا هذا يحفظون هذا التقليد الأصيل في 
احتفالاتهم الدنبوية ( الكارنفالات على سبيل المغال ) » فهل يحفظ البدعون أيضا ذلك 
التقليد من خلال فن المسرح المعاصر . 
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إننا اليوم على وعي دائم ومكثف بأن الكلمة الإنسانية والإياء ة الإنسانية 
لهما قدرة على التوصيل تبدو بالنسبة لهما كل تكلفة مفرطة السخاء في ثقافة 
عا منا المححول تكنولوجيا . تبدو بالنسبة لهما أمرأ لا ثقة فيه ومقلقلاً 
ومصطنعا وزائلاً . فعندما تنطق الكلمة حق نطقها . مثلما تأتي طرقة الباب 
في موعدها المضبوط ١‏ فإن شيناً ما يقدم نفسه على نحو لا يكن أبدا أن 
يحققه أي قدر من الاستثارة التقنية التي تصطنع أكثر المناهج تعقيداً . فلمن 
يقدم هذا الشي» نفقسه ١‏ وكيف ؟ من الواضح أنه لايكون ماثلاً هناك بدوننا.. 
نحن المشاهدين . فنحن أنفستا من ينبغي أن يسترد ما يقترض أن يكون 
هناك. فالخبرة المدهشة حقاً التي أنتجتها العقود القليلة الأخيرة للمسرح 
النلاهض . هى أن الإنسان الحديث - الغارق على الدوام في فيضان من 
الشيرات » والذي لايكاد بستطيع حماية نفسه من كونه مغمورا بلا حول 
ولاقوة بالتيارات التخديرية التي حيط به - لايزال بمستطاعه أن يتصرف من 
تلقاء نفسه ‏ وأن ينجح في الاستيقاظ من غفوته ‏ وفي السماح لذلك الذي 
بقدم نفسه له بأن يوجد في الصورة المتسامية التي تتوح اللحظة الاحتفالية . 
لقد أصبح المسرح أكثر روحانية تما كان عليه الحال فيما مضى حينما كان 
العرض يشجع المشاهد على أن يلقي بظهره إلى مقعده ويستمتع بالمشهد 
فحسب . فصلتنا بالمسرح في الحقيقة هى صلة مباشرة نادرأ ما نلقاها في 
وجودنا المتفرد تماما . الذي يصبح محجوباً عنا بواسطة الاف من التوسطات 
التي تقوم بيننا وبينه . إن الخبرة الأصيلة للطابع الاحتفالى المستديم للمسرح 
تكمن فيما يبدو لي في ألخبرة الجمعية المباشرة بطبيعتنا التي نكون عليها . 
ويالكيفية التي تتلاحم بها الأشياء معنا . من خلال ذلك التفاعل الحيوي بين 
الممتل والمشاهد . وكما يقول رلكه ءاذنR‏ : " من فوقنا » ومن حولنا » تلعب 
التكة " (5) 
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2 
التا' ليف والسفسسر 


لطا لما كان هناك توتر بين حرفة القنان وحرفة المفسر . فالتفسير يبدو من 
وجهة نظر الفنان أمرأً تعسفياً وهوائياً ٣‏ ان لم یکن بالفعل آمرا لا غناء فيه 
وها التوتر يبلغ مداه حينما يتم إجراء التفسير باسم العلم وبروحه . فالقنان 
الميدع يجد أنه من العسير تماما أن تعتقد فى إمكانية التغلب على كل 
صعوبات التفسير من خلال اتخاذ موقف علمي . وهكذا فان مشكلة التأليف 
والتفسير تمثل بالفعل حالة خاصة فيما يتعلق بالصلة العامة بين الفنان الميدع 
والمفسر . وطالما كان الشعر والتأليف الشعري هو موضع اهتمامنا » فليس 
بغريب في هذه الحالة أن نجد حرفة التفسير وحرفة الإبداع الفني متحدتين في 
شخص واحد بعينه . وهذا يوحي بأن التأليق الشعري تكون له - أكثر من 
الفنون الأخرى - صلة حميمة بحرفة التفسير . وحتى حينما نطالب باتخاذ 
موقف علمي في تفسيرنا ٠‏ فإن هذه الحرفة لاتبدو أمرا مشكوكا قيه حينما 
يتم تطبيقها في مجال الشعر . على نحو ما نؤمن بذلك بوجه عام . فالموقف 
العلمي نادرأ ما يبدو على أنه يتجاوز ما يكون متضمنا في أية حالة يكون 
فيها اشتباك فكري مع الشعر . ولن يكون هذا الأمر مثيراً للدهشة » حينما 


نعأمل فقط إلى أي حد قد تخلل التأمل الفلسفي الشعر الحديث في هذا ٠‏ 


القرن " . ولذلك . فإن الصلة بين التأليف الشعري والتفسير » لم تنشأً 
فحسب داخل سياق العلم أو القلسفة وحدهما . وإنما هى أيضا تمثل مشكلة 
داخلية بالنسبة للتأليف الشعريى نفسه . وللشاعر وللقاريء با لمخل . 
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وعندما أطرح القضية على هذا النحو » فإنني لا أود أن أصبح متورطاً في 
جدال فكري بين موقفى الدراسة الأكاديمية للأدب وحرفة الكتابة حول دعاوى 
التفسير . ولن أحاول أن أباري أسلوب التعبير المتأستذ لدى أولئك الذين 
يرتزقون من الكلمة » ويعرفون كيف يستخدمونها على أفضل نحو . فأنا أود 
ببساطة أن استخدم مهارتي الخاصة في التفكير الفلسفي » لأساعد الاس 
على أن روا ما يستطيعون جميعاً أن يتفهموه بأنفسهم . 

ما الذي يغسر لنا هذه القراية بين التأليف والتفسير ؟ من الواضح أن هناك 
شيناً ما مشتركأً بينهما . فكلا منهما يحدث في وسيط اللغة . ومع ذلك ؛ 
فإن هناك اختلافاً بينهما » ونحن نريد أن نعرف مدى عمقه . ولقد أظهر بول 
فالیري رآ اھ۷ اںھ۴ هذا الاختلاق بقوة بالغة . فلغة الحياة اليومية - شأن 
لغة العلم والفلسفة - تشير إلى شيء ما بخلاف ذاتها وتختفي وراءه . وفي 
مقابل ذلك » فإن لغة الشعر تظهر ذاتها حتى حينما تشير, لدرجة أنها تبقى 
ماثلة بذاتها وفقاً لحسابها الخاص . فاللغة العادية تشبه عملة نتداولها فيما 
بيننا عوضاً عن شىء ما آخر » بينماً اللغة الشعرية تكون أشبه بالذهب 
نفسه ) . ويداية . فإننا يجب أن ندرك أن هناك - برغم هذه المقارنة 
المضيئة - حالات انعقالية تقف بين اللغة المنطوقة شعرياً من نأحية » والكلمة 
القصدية الخالصة من ناحية أخرى . ونحن فى هذا القرن قد أصبحنا على ألفة 
بوجه خاص بالانصهار الحميم لكل من هذين النوعين من اللغة . 

ولنبدأً بالحالات المحباينة . وهنا جد على أحد الطرفين المحقابلين حالة 
الشعر الغنانى ر٣٤ءهم‏ ءارا ( وهو ما كان بلا شك يدور في ذهن فاليري ) . 
فنحن في زماننا هذا قد شهدنا ظاهرة جديرة بالاعتبار : فنحن نجد لدی ریلکه 
او لدی جوتفرید بن 8٥۸‏ 1۴۵4٣؟٤٤هG‏ - على سبيل المغال - أن لغة العلم 
قد غزت بالقعل لغْة الشعر » على نحو كان سيبدو حدوثه غير قابل للتصور 
على الإطلاق في الشعر العظيم . فقط منذ بضع أجيال خلت . فما الذي حدث 
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بحيث أمكن لكلمة قصدية بوضوح » أو لتعريف ما . أو حتى لفهوم علمي ما 
أن يندمح مع التدفق الإيقاعي للغة الشعرية ؟ 

ولننظر الآن في حالة الراوية باعتبارها طرفاً أخر مقابلاً ‏ والتي تعد 
بوضوح أكشر أشكال الفن مرونة . وهنا تنجد أن لغة التأمل الانعكاسي ۲٠-‏ 
fection‏ التي تربط الأشياء والأحداث من حولنا » قد كانت دائماً متبسطة 
دون تكلف . ليس فحسب فى حديث الشخصيات القصصية . وإغا أيضاً في 
حديث الراوي . أيا كان هذا الراوي . ولكن ألسنا نواجه شيئاً ما جديداً هنا 
كذلك . حتى بالقياس إلى الابتداعات الجريئة للراوية الرومانتيكية ؟ فنحن لم 
نشهد فقط اختفاء المنظور السردي » وإنما نشهد أيضاً تحلل مفهوم الحدث ذاته ؛ 
ونتيجة لذلك فقد تداعى الاخحلاف الكائن بين لغة السرد ولغة التأمل 
الاتعكاسى . ٠‏ 


ومن الظاهر أنه حتى الأديب الأكثر عداء لدعاوى التفسير لا يمكن أن 
يخفق في رؤية الصلة المشتركة بين التأليف والتفسير . وهذا الأمر يظل 
صادقاً حتى إذا كان واعيا تماما بالطبيعة الإشكالية لكل تفسير ولكل تفسير 
ذاتې شعري بوجه خاص . ومعتقداً - علی اتفاق مع إرنست ينجر ٤٣٣5٤‏ 
J‏ - بأن " أى شخص يقدم شرحا على عمله » إنغا يحط من قدر 
نفسه" . فما هو التفسير إذن ؟ إنه بالتأكيد ليس شينا ماثلاً للشرح الذي 
يستخدم التصورات . ونما هو يشبه إلى حد كبير فهم وأيضاح شيء ما . ومع 
ذلك . فان هناك الكثير عا يكن أن نقوله عن التفسير فضلاً عن ذلك . ان 
التفسير في معناه الأصلي يتضمن الإشارة فيي اتجاه معين . ومن المهم أن 
نلاحظ أن كل تفسير يشير في اتجاه ما وليس نحو نقطة نهاية أخيرة ٠‏ بمُعنى 

أنه يشير إلى مجال مفتوح يمكن أن يملا على انحاء متنوعة . 
ويمكننا أن نميز بين معنيين مختلفين من التفسير : التفسير بمعنى الإشارة 
إلى شيء ما » وبمعنى إظهار معنى شيء ما . " فالإشارة إلى شيء ما " 
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"pointing to something"‏ ھی توع من " التعيين " الذي يقوم يدور 
العلامة «عذء . وفى مقابل ذلك . فإن " إظهار مايعنيه شيء ما" 
lêl . "pointing out what something means"‏ يحبلنا دائماً الى 
نوع العلامة التي تفس ر ذاتها . وهكذا فإننا عندما نفسر معنى شيء ما › 
فإننا بالفعل نفسر تفسيرأً ما . ومحاولة تعريف وتأسيس حدود نشاطنا 
التفسيري تردنا إلى السؤال المتعلق بطبيعة التفسير ذاته . فعلام تكون 
العلامة ؟ هل كل شيء يكون علامة بمعنى ما ؟ وهل كان جيته محقاً حينما 
جعل الرمز ا0ط هرء مفهوماً أساسيا بالنسبة لكل إستطيقا » وزعم " أن كل 
شی ر الی کل کی اکر دران کل ینکن را * :۱00 اا 
يجب أن نخفف من حدة هذا الزعم ؟ هل يکن أن نجد أى شىء كان » يشير 
مثلما تشير علامة ما على هذا النحو ١‏ ويطالبنا بأن نتخذه على هذا النحو 
زان تة على هدا الاساين ١‏ هن الوكد آنا بجت أن تجار مرا قراءة 
طابع العلامة المميز للأشياء . وبهذه الطريقة فإننا نحاول أن نفسر ذلك الذي 
يخفي ذاته في نفس الوقت » كما هو الحال فى تعبير الإا ءة ٠٣ںtءءع‏ على 
سبيل المغال ) . ولكن حتى في هذه الحالة » فإن التفسير ينشأً داخل كل 
منغلق على ذاته » ويوضح الاتجاه الذي فيه تشير العلامة عن طريق استظهار 
ذلك الذي تشير إليه أساسا من ذلك الذي يكون بذاته مختلطا وغير واضح 
وغير محدد . وهذه العملية التفسيرية ليست بثابة قراءة لمعنى شيء ما » 
وإنما من الواضح أنها تكون كشفاً لما يشير إليه الشيء نفسه من قبل . 

وهذا التقابل يظهر لنا القضية المطروحة هنا . فليست مهمتنا هى أن نفسر 
أونتتفحص عبارة لاغموض فيها أو نظام يتطلب منا أن ذعن له فحسب . 
قمهمتنا هى فحسب أن نفسر شيئاً ما حينما يكون معناه ليس مطروحا 
بوضوح . أو حينما يكون ملتبسا . ولنسترجع الأمغلة الكلاسيكية للأشياء 
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التي تتطلب مشل هذا التفسير » من قبيل : سرب الطيور ٠‏ أو نبوءة كهنة 
الآلهة . والأحلام ‏ والموضوعات التصويرية المتخيلة › والكتابة الملغزة . ففي 
كل هذه الحالات يكون هناك جانبان مطروحان للتفسير : فهناك أولاأً إشارة في 
اتجاه معين تحتاج هى ذاتها إلى تفسير ‏ ولكن هناك أيضاً في نفس الوقت 
استبقاء لذلك الجانب من الشى» الذي يراد إظهاره على هذا النحو. فمهمعنا 
هى فقط أن نفسر ذلك الذي تكون له كثرة من المعاني ٍ 

وقد يحق لنا التساؤل عما إذا لم يكن في مقدورنا أن نفسر هذا الالتباس 
إلا عن طريق كشف هذا الالتباس . وهذا يردنا إلى قضيتنا المتعلقة بالصلة 
بين التأليف والتفسير داخل مجمل العلاقة الكائنة بين تشاط التفسير ونشاط 
الإبداع الفني . إن الفن يتطلب تفسيراً بسبب غموضه الذي لا ينضب معينه . 
فهو لا كن أن يترجّم على نحو مرض بلغة ا لمعرفة التصورية . وهذا يصدق 
على الشعر بالمغل . فالقضية تتعلق بالعلاقة الخاصة بين التأليف والتقسير 
داخل اطار التوتر الكائن بين الصورة المحخيلة concept رyصتلlاy image‏ . 
فالمعنى الملتبس للشعر يكون مرتبطاً على نحو لا يقبل الاتفصام با معنى غير 
الملتبس للكلمة القصدية . والوضع الخاص للغة بالنسبة للوسائط الأخرى 
للصورة الفنية - كالججر واللون والصوت وحتي الحركة الجسمية في الرقص - 
هو ما يسمح بحدوث هذا التوتر والتداخل التبادلي . فالعناصر التي تتألف 
منها اللغة ويشكلها الشعر وفقاً لأغراضه الخاصة . هى علامات خالصة يكن 
أن تصبح فقط عناصر للصورة الشعرية بفقضل معناها . وهذا يعني أنها تمتلك 
اسلويها الخاص في إلوجود بوصفها لغة قصدية intentional language‏ .. 
وينبغي أن نتذكر هذا بوجه خاص في زماننا هذا الذي أصبح فيه التحرر من 
أي خبرة بالعالم مغسرة موضوعيا أمراأ يبدو على أنه يمل مبداً أساسيا للفن 
المعاصر . ولكن الشاعر لا يكن أن يشارك في هذه العملية . فاللغة باعتبارها 
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وسيطاً ومادة للتعبير » لا يمكن أن تحرر ذاتها تماما من المعنى . والشعر 
اللاموضوعي حقاً . سوف يكون مجرد طنطنة * . 


وبالطبع فإن هذا لايعني أن الأب یکون محصوراً فحسب في حدود اللغة 
القصدة ا الى .بل على المكى. نات لك انا ت غا نن الهرة بن 
المعنى والوجود ٠‏ على تقس النحو الذي به يربط السر المقدس بين المعنى 
والوجود في وحدة واحدة . فإن " الأنشودة هى الوجود ") . ولكن ماذا عساه 
یکون هذا الوجود ؟ إن كل كلام قصدي يتجه بعيداً عن ذاته » فالكلمات 
ليست مجرد تراكيب من الأصوات ٠‏ وإنما هى إياءات ذات معنى تتجه بعيدا 
عن ذاتها مثلما تفعل الابماءة ۴١١٤5ع‏ . ونحن جميعاً نعرف أن الخاصية 
الصوتية للشعر تكتسب معنى » فقط من خلال فهم المعنى . ونحن ‏ فقط 
على نحو أليم للغاية - نعي أن الشعر يمثل قيداأ لغوياً » وأن ترجمة الشعر 


٭ يتعرض جادامر هنا لقضية بالغة الأهمية قد عا ل جناها في سياقات مختلفة من بحوثنا » وهى 
أن مادة الشعر الأساسية هى الكلمة القصدية . أي الكلمة التي ققصد معنى وتقول شينا ما ؛ 
تماما مشلما أن مادة الموسيقى هى الصوت ال موسيقي نفسه . حقأً إن الصورة الشعرية لا تتألف 
من مجرد كلمات تقصد معان » بل ويمكن القول إن الشعر نفسه لا يكن تصوره دون موسيقى 
عثلة في الإيقاعات . بل وحتى في الكلمات نفسها التي تكون لها قيمة موسيقية خاصة بها- 
ومع ذلك فإن الموسيقى هنا ينبغي أن تفهم باعتبارها مباطنة في السياق اللغوي تفسه ؛ 
فالكلمات الموسيقية بمفردها لا تخلق شعرا ؛ إذ لابد أن ترتبط معاتيها في سياق لغوي ما . 
فبدون هذا الارتباط لمعاني الكلمات تصبح موسيقى الكلمات نفسها أشبه بضوضاء . ولذلك 
فإن الشعر حينما يحاول أن يحتذي الموسبقى الخالصة باعتبارها فنا لا مرضوعيا أو لا تمثيليا . 
فإنه يقدم بذلك على مخاطرة مصيرها القضاء عليه ؛ لأنه سيتحول بلك إلى مجرد خطاب 
ذاتي محض . أو تلاعب صوري بالكلمات . أو تشكيل خالص مجرد من المعنى ؛ بل إن 
موسيقاه نفسها ستفقد بالتالي تأثيرها علينا . ففى حن أن ا موسيقى تستطيع أن تخلق صورة 
معيرة وأن تخاطبنا على نحو مباشر من خلال لغة الصوت الموسيقي وحده ٠‏ فإن الشعر لا 
يستطيع أن يفعل ذلك إلا من خلال المعاني القصدية للكئمات . 
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تلقي على عاتقنا بمهمة الهامية وان كانت استفزازية . بحيث يستحيل أغجازها 
بإتقان تاء * 


ولكن هذا يعني أن وحدة الخاصية الصوتية والمعنى التي تميز كل كلمة 
ننطقها » تبلغ تحققها التام في الكلام الشعري . فالعمل الشعري - مقارنة 
بكل أشكال الفن الأخري - يمتلك باعتباره لغة طابعاً من اللاتحدد . ووحدة 
الصورة التي تعد طايعا ميزا تقاماً للعمل الفني الشعري - مثلما هى بالنسبة 
لكل نوع فني أخر - تكون حاضرة على نحو حسي » وبهذا الاعتبار لا يكن 
اختزالها الى مجرد قصد المعنى . ولكن هذا الحضور لازال يتطوي على عنصر 
قصدي يشير إلى بُعد لا محدد من التحققات الممكنة . وهذا هو بالضبط ما 
منح الشعر أولية على الأشكال الفنية الأخرى » ما سمح له بتحديد إطار مهام 
الفنون البصرية . لأن الوسيط اللغوي الذي يكون تحت إمرة الشعر » يستدعي 
حضوراً وحدساأ ووجوداً . ومع ذلك . فإن هذه الكلمة يتم تحققها - لدى كل 
شخص يستجيب للكلمة الشعرية - على نحو حدسي فريد لا يكن توصيله 
للآخرين . وبذلك فإن اللغة تسحدعي الفنان البصري ليضطلع بدوره هنا . 
فالفنان يكتشف لحساب صورة متخيلة تكتسب شرعية لاجدال فيها . ونحن 


تبدو لغة جادامر - مثلما تبدو في أحيان أخرى من مقالاته - مشتتة ومتناقضة ظاهرياً على 
نحو قد يلتبس على القارئ العادى ٠‏ وريا يرجع ذلك إلى أنه - كما لاحظ محرر الكتاب في 
مقدمته - لا يكتب هنا مقالاً أكادييا . ولإزالة الليس الذي قد يحدث في ذهن القارئ » فإتنا 
نقدم الإيضاح التالي : إن اللغة الشعرية توصف يأنها لغة قصدية بمعنى أنها تشير إلى معنى 
أوتوجهنا نحو شي من العالم أو الوجود الذي تشير إليه معاني الكلمات ولكننا مع ذلك لن 
نجد هذا المعنى ١‏ أو الشيء الآخر الذي يشير إليه المعنى ) خارج لغة الشعر » فاللغة الشعرية 
هنا - كما يوضحها هيدجر - تجذب الخارج وتجلبه إلى بيت اللقة . وهذا يناظر فعل الإعأاء: 
الذي يشير إليه جادامر هنا إشارة غير مكتملة ؛ فالإيماءة تشير بالتأكيد إلى شيء أو معنى ما 
بخلاف ذاتها ‏ ولكننا في نفس الوقت نجد هنذا المعنى داخل الإياءة ذاتها أو في فعل الإياء 
تفسه كما علمنا صيرلويوتتي . أو قل إن المعنى والصوة الكلية التي يخلقها يكون حاضراً 
رمتجلاً في الكلمات المحسوسة بصوتياتها وتشكيلاتها الخاصة . وهو ما يسميه ميكيل 
دوفرين بالحضور المحسوس للمعنى ؛ فالمحسوس هتا يكون مشرياً بالمعنى والدلالة . 
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نسمى هذا الأسلوب التسلطي للخيالي . وهو بمكن إبطاله فقط بواسطة فعل 
إبداعي جديد ينتج نمطا جديداً من الخيالي . غير أن الوظيفة الصحيحة 
للشاعر هى قول مشترك . أي قول يمتلك حقيقة مطلقة ‏ فقط بفضل كونه 
يقال . والكلمة اليونانية التي تعبر عن هذا هى كلمة أسطورة 5ه ۸ار" . 
فحكايات الآلهة والناس الذين يروّى عنهم في الأسطورة هى حكايات تتمتع 
بخاصية الوجود ١‏ فقط من خلال الرواية عنهم . فهم يكونون موضوعا 
لاعتقادنا . فقط طالما يروي عنهم مراراً وتكراراً . وبهتا المعنى الدقيق ذاته › 
فإن كل شعر يكون أسطوريا ؛ لأن التصديق الذي نمنحه له يعتمد على فعل 
القول ذاته . ولكن الشعر بذلك يجد ذاته في العنصر الذي ينتمي إليه كل من 
التأليف والتفسير . والحقيقة أن التقسير يعد بالفعل جز ء أ من كل تأليف . 
ويمكننا أن نعضد هذا القول بالرجوع إلى حيلة شعرية كانت ذات يوم لها 
شرعيتها التي لايتطرق إليها شك . وفقدت حظوتها فقط في الأزمنة الأكثر 
حدانة مع شعر الخبرة lillت4 lay . poetry of subjective experience‏ 
يجول بخاطري هنا إنما هو المجاز الذي يعبر عن شىء واحد بواسطة شىء آخر. 
فالمجاز يكون مكنا بالنسبة للشعر طالما كان يوجد هناك أفق مشترك مستقر 
من التفسير يحدث فيه المجاز . فإذا ما تم الوفاء بهذا الشرط . فإن المجاز 
لاينبغي عندئذ أن يظهر فاتراً وبلا حياة . وحتى حينما يكون هناك تناظر 
مستطاعها أن تملك ذلك البعد المفتوح من اللاتحدد الذي يتيح لها أن تکون 
شعرية » بمعنى ما لا هكن استنفاده تصورياً . وسوف أحاول أن أوضح هذا 
مشال . إن مناقشة كتابات كافكا 4ه قد تمركزت حول الطريقة التي 
يستطيع بها تشييد عالم من الحياة اليومية على نحو منعزل مشرق هاديء لا 
يمكن وصفه . ولكن هذا العالم المألوف بوضوح يكون مصحوياً بشعور غامض 
من الغربة الذي يولد فينا انطباعاً بأن كل شيء يتجه بالفعل وراء ذاته إلى 
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شىء ما آخر . ولكننا في نفس الوقت لا يكن أن تفسر كل هذا على أنه 
مجاز ؛ بالضبط لأن الحدث الرئيسي الذي يقدمه هذا النموذج المتقن من الفن 
الروائي ٠‏ هو انحلال لأي أفق مشترك من التفسير . فالشعور الذي نتوقع فيه 
أن يشير کل شيء نحو معنی أو تصور ما يکن تفسير شفرته » هو شعور يتم 
إحباطه . فالنص يستحطضر على نحو شعري المظهر الخارجي للمجاز فحسب ؛ 
وينفتح على مجال من الغموض . 

وهنا يكون لدينا مشال غلى التفسير الذي يكون داخل إطار التأليف . 
والذي يتطلب مع ذلك تفسيرأ تاليا . والسؤال الذي يفرض نفسه الآن هو : 
من الذي يقوم بالتفسير هنا . الشاعر أم المفسر ؟ آم أن‌الأمر هنا هو أن 
كليهما يقدم تفسيرات بمجرد أن يشرع كل منهما في أداء وظيفته الخاصة به ؟ 
أم أن الأمر هو أنه في هذا المعنى وذاك القول الذي يقال يكون هناك شيء ما 
"موحَى به تلميحا " ولكنه لا يكون " مقصوداً " ؟ إن التفسير يبدو تحددا 
أصيلاً من الوجود أكثر من كونه نشاطاً أو قصداً معيناً . 

ونحن تنجد شيئاً شبيهاً بهذا عندما E‏ 
فهى أيضا تنتمي إلى مجال التلمبح أكثر ما تن تنتمي الى مجال التفسير . فما 
دع أودیب إلى قدره المحتوم ليس خطأً أحمق حفزته قوة خبيثة . ولا هو رغبة 
مدنسّة في نقض الحكم الإلهي ٠‏ وهو ما أودي به في النهاية إلى الهلاك . 
فمعنى النبوءة في هذا النوع من التراجيديا يكمن في كون البطل يدنا بمشال 
إأيضاحي موذجي على غموض القدر الذي يهدد كل منا . ونحن كموجودات 
بشرية نكون مأخوذين بطبيعتنا في محاولة تفسير معنى هذا الغموض 

والكلمة الشعرية تشارك بالمشل في هذا الغموض . وإنه ليحق لنا وصف 
اللغة الشعرية بأنها أسطورية . بمعنى أنها لا تتطلب أى اثبات من أي شيء 
أخر وراء ذاتها . فغموض اللغة الشعرية يوافق غموض الحياة الإنسانية في 
مجملها وها هنا تكمن قيمته الفريدة . فكل تفسير للغة الشعرية يقفسر 

171 


فقط ما قد فسره الشعر من قبل . وما يفسره الشعر لنا ويشير اليه ليس هو 
بالطبع نفس ما يقصده الشاعر . فما يقصده الشاعر ليس على الإطلاق شيب 
اشقا ا قفو ای شخ اغ . فماهية الشعر لا تكمن في توجه قصدي 
نحو شي»ء ما آخر . فهى تكمن ببساطة في أن ما یکون مقصودا وما يقال 
يكون ماثلاً هناك فى القصيدة . فالتفسيرات المطروحة - شأنها شأن 
التلميحات الغامضة في القصيدة ذاتها - تكون مرتبطة ارتباطا وثيقاً بوجود 
لقصيدة . فكل تفسير يصبح مشاركاً في وجود القصيدة . فكما أن القصيدة 
توحي بمعني ما بأن توجهنا وجهة معينة » كذلك فإن الشخص الذي يفسر 
القصيدة يتجه صوب وجهة معطاة . ونحن عندما نقرأً تفسيرأ ما » فإننا نولي 
وجوهنا شطر اتجاه معطى » ولكننا لانقصد هذا التفسير الجزئي في ذاته . 
ومن الواضح أن لغة التفسير لا ينبغي أن تضع نفسها موضع ذلك الذي تتجه 
إليه هى ذاتها. فالتفسير الذي يحاول فعل ذلك إنما يستدعي إلى أذهاننا 
صورة الكلب الذي حينما نحاول أن ندله على شىء ما › فإنه يجه بنظره 
بشبات نحو اليد التى تشبر بدلا من أن ينظر إلى ما نحاول أن نظهره له 
والأمر يبدو على نفس النحو تماما عندما يحدث التفسير داخل التأليف 
نفسه . فمن ماهية العبارة الشعرية أنها أيضاً تنطوي على لحظة تتجه بعيدا 
عن ذاتها . وفن ومهارة التعبير الذي يضفي طبقة من الخاصية الجمالية على 
العبارة الشعرية » يمكن اتخاذه موضوعاً للتأمل الجمالي . ولكن الحقيقة أن 
مثل هذا الفن يتخذ وجوده الحقيقي في كونه يتجه بعيدأً عن ذاته ويتيع لنا 
أن نشاهد ماهية ذلك الذي يتحدث عنه الشاعر . فلا الشاعر ولا المفسر تكون 
لهما في حد ذاتهما أية شرعية خاصة . فمتى تجد أتفستا في حضرة شعر 
حقيقي » فإن هذا الشعر يتجاوز دائماً كلا من الشاعر والمفسر . إذ أن كلاً 
منهما يتتبع معنى يتجه نحو مجال مفتوح . ولذلك . فإن الشاعر - مشل 
المفسر - يجب أن يدرك بوضوح أن ما يقصده هو نفسه لايتمتع باية ميزة 
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خاصة . فتصوره الذاتي أو وعيه القصدي الخاص يكون موجهاً بامكانات 
مختلفة عديدة من الفهم الذاتي التأملي ٠‏ ويكون مختلفا تماما عما ينجزه 
بالفعل اذا كانت القصيدة تمشل إنجازاً تاجحاً . 


أن ھjیوڊ Hesiod‏ - الذي يعد في تضرعه الشهير لربات الفنون اول 
أظهر بوضوح وعياً برسالة الشاعر - يكن أن مدنا بمشال توضيحي على ما كنت 
أقوله الآن . ففي بداية الشوجينبا [أنساب الألهة] 7۸080۸ تتجلی له 
ربات الفنون » وتقول : " إننا نعرف كيف نقول أشياء كاذبة كثيرة بحيث تيدو 
کنا ل کان حا فة م رلک انعرف اجا ت حا اولك او نف 
الحقيقة " 7 . وعادةٌ ما تفهم هذه الكلمات على أنها تعكس موقفاً نقدياً من 
تناول ھومیروس 10۳٤۲‏ للآلھۃ . کہا لو أن ربات الفنون قد قلن لهزيود : 
" نحن نريد لك خيرا . فلن ننبنّك كذباً - مشلما فعلنا مع هومر . رغم 
استطاععنا فعل ذلك . وإنما سننبئك فقط بالحقيقة " . ونظراً لأسباب عديدة . 
وبوجه خاص للسيمترية الملحوظة بين البيتين'الواردين في شعر هزيود ؛ فأنا 
اعتقد أن ما يعنيه هزيود هو ذاك : متى يكون لدى ريات الفنون شيء ما 
ليمنحنه » فإنهن يمنحن الحقيقة والكذب معا . فمن الطابع المميز للغة الشعرية 
أنها تنطق الحقيقة واللاحقيقة معا . فالحقيقة الخاصة بالشعر لا تكون 
محكومة بالتميسز بين صادى وكاذب على نحو ما فهمها القلاسقة العدائيون 
تمن يزعمون أن " الشاعر يروي أكاذيب عديدة " . 
وهكذا فإن الإجابة على سؤالي الأصلي يبدو أنها تطرح نفسها الآن . لقد 
كان هناك دائماً عنضر من القصد والتفسير منتمياً الى غموض الشعر . ولكن 
عندما انهار الأفق المشترك للتفسير » عندمالم تعد هناك لغة مشتركة ؛ 
عندما فقد التلاحم الرائع للأسطورة الكلاسيكية والدين المسيحي الذي ظل 
تلاحماً قوياً حتى مائتى عاماً خلت . عندما فقد مكانته الواضحة بذاتها - 
كان لابد إذن لهذا الانهيار أن ينعكس في لغة الفن . ونتيجة لهذا » فإننا 
13 
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نشاهد عنصر التأمل الانعكاسي التفسيري يتخذ دور أكبر لم يبلغه من قبل 
في روایات کافکا وتوماس مان homa Ma11‏ وموسیل انئMu‏ ویروخ 
Bre‏ » إن ذكرنا فقط أسماء أدياء أصبحوا في ذمة الله . فالرابطة 
ا لمشتركة بين الشاعر والمنسر تصبح واضحة اليوم بصورة متزايدة . وفي ختام 
تحليلنا ‏ يمكن القول بأن هذا الأمر ينبشق من كوننا نعيش في زمان يكون - 
برغم الجهود الدءوبة لاكتشاف كلمة التفسير الجحاسمة - موسوماً بإنكار لليقين 
على نحو ما عبر عن ذلك قول هيلدرلن في قصيدة " منيموسين " : « نحن 


غلامة بلا تفس © , 


3 
الصورة والأماءة 


هناك اليوم قدر كبير من فقدان الثقة في أشكال التعبير التقليدية . فالفن 
والبورتريه ۴٣ناإوإ٤إهم*‏ اللذان يحملان طابعاً دينياً » قد أصبحا مثلان الآن 
طابعا اشكالياً . وحتى فن تصوبر الطييعة #مةءئل"مه] - الذي يصور 
الطبيعة في طابعها غير المحصنع بوصفها مجالاً للنشاط الإنساني - قد أصبح 
يشل طابعاً إشكالياً من حيث هو موضوع لفن التصوير . وهذا يصدق حتى 
بدرجة أكبر على لغة التراث الإنساني التي تتحدث إلينا من خلال ثقافة بعيدة 
E‏ بعالمها الدينى الذي يعد الآن عرير النال . فعندماً يستدعى EY‏ 
حديث هذا العالم الرمزي - المحمل بعناه الثقافي - فإننا نجد أنفسنا مدفوعين 
إلى التساؤل عما إذا لم يكن المصور قد أخفى بذلك واقعاً قاسيا يجب أن 

فه » بل وتعرفه بالفعل . لأنه من المؤكد أن الندرة العزيزة للرمز والإنكار 
الشديد للرمزي . هو على وجه التحديد ما ييز الفن المعاصر في كل أشكاله . 
وهذا يقيناً ليس نتاجا لأسلوب تعسفي أو لشكل ما من أشكال التناول . وإنغا 
هو - على العكس من ذلك - r‏ 


لازال لديه شىء ليقوله لتا اليوم › د يجب أن يلبي مطالب اللحظة الراهنة . 
إن الرمز هو شيء مايسهل عملية التعرف . والندرة العزيزة للرمز هى سمة 
ميزة للحظة التاريخية التي نعيشها الاآن . فهى تعكس ذلك الطايع المتزايد 


# فن البورتريه هو التصوير الوصفي الذي يتمشل غالبا تعبير صورة شخصية كاملة أو تا 
جبهيه ااا . ولكنه قد يتمشثل اشا صورة جÎnعaı collective portrait‏ . ومن 
أمثلته لوحات البورترية ذات الطابع الديني من قبيل : تلك اللوحات التي تصور المسح آ 

العذرا ء أو كلها معا مع مجموعة من القديسيين . 
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من عدم الألفة واللاشخصانية الذي ييز العالم المحيط بنا . إن التعرف هو 
ماهية كل لغة رمزية ‏ وكل فن - أي كان نوعه - سيكون دائماً لغة تعرف . 
وحتى فن عصرنا الذي تقدم لنا نظرته الخرساء ألغازا مزعجة . يظل نوعاً من 
التعرف : فنحن تَلقى في هذا الفن أشياء عالمنا المحيطة بنا والتي لا يكن حل 
شفرتها . فهو يقدم لنا شفره تصويرية نحاول أن نقرأها على أساس من 
المعنى الذي تعبر عنه » ولكنها تكون مكتوية من خلال علامة لغوية لا يكن 
تفسيرها أو حل شفرتها . ونحن تَلقى هذه العلامات في فن التصوير 
باعتبارها عناصر السطح الخاصة بالنقطة والخط واللون » ولكن المعنى المسجل 
في هذه العلامات يبدو غير ملموس ولا منطوق وغير قابل للقياس . وعلى 
الرغم من ذلك . فإننا لانزال نقول إن هذا البناء المشار إليه يكون ماثلاً وفقاً 
لحسابه الخاص » وأن هناك تفاعلاً دينامياً قد تم أسره ‏ أو أن هناك حلاً 
للمشكلة قد تم التوصل إليه . وهكذا فإنه يكون هناك حقاً معنى في كل 
أشكال الفن الحديث التي نشاهدها من حولنا . ولكنه معنى لا يكن حل رمز 
شفرته . والموسيقى - التي ريا تكون أكثر الفنون جلالاً - قد علمتنا طيلة 
قرون عديدة أن مشل هذا الأمر يكون محتملاً . فكل تأليف من " الموسيقى 
المطلقة " تكون له تلك البنية من المعنى الذي لا يكن حل شفرته . وحتى 
* التصوير المطلق ” *absolute painting‏ . لم يهجر مطلقاً مجال المعنى 
الذي نواصل حياتنا فيه . 

وهذا يجعل سؤالنا التالي أكثر الحاحاً عما كان عليه في أى وقت مضى : 
هل لازال في مقدور.الفن أن يستدعي بصورة مقنعة الموضوعات الأسطورية 
لدى العالم اليوناني على نحو ما تم التعبير عنها في الدراما القدية والشعر 
« الصوير المطلق هو فن التتشكيل الخالص بواسطة اللون ٠‏ وهو يناظر الموسيقى الطلقة أو 

الخالصة أو موسيقى الآلات ( اي الموسيقى التي تستخدم الآلات الموسيقية وحدهاً في خلق 


التعب ألو A‏ ( ؛ من حيث أنه لا يصور موضوعات مستمدة من العالم الخارجي f:‏ سبق 
ان نوهنا الى ذلك . 


176 


اللحمي epic poetry‏ . وهو العالم الذي يعد مألوفا ومبجلاً لدينا مع أنه 
بعيد عنا بصورة لاتصدق ؟ هل هذه الرموز كافية لترميز عالمنا الذي لا يكن 
حل شفراته ؟ إنه لمن الواضح لأي امريء يسترجع النظر في التطورات التي 
حدثت في مائتي العام الأخيرتين . أننا قد لانستطيع أن نوظف الأشكال 
المعروفة والرموز المألوفة لنا لأجل هذا الغرض . فيجب أن نعترف بأنه منذ 
العصر الباروكي وما ارتبط به من شكل متسام للتعبير الإنساني المسيحي › 
لم تعد هناك لغة رمزية قادرة على أن تنال رضانا . وأنا لا أفكر هنا في 
الجهود الواهنة لأولئك الذين سعوا إلى نوع من التقرير التصويري اثناء عصر 
الكلاسيكية الجديدة . فما على المرء سوى أن يتأمل التأثير الذي يحدثه النظر 
إلى لوحات أستاذ مل فیورباخ ۵٩۲‏ ط۵٠۴‏ أو إلى إنجاز النصرانيين » بعد 
معايشته لأسلوب الاستخدام المكثف للون والنزوع نحو التجريد عا ييز قن 
قرننا هذا . وبالتالي » فإن علينا أن نتساء ل إذا ما كان آم لم يكن الفنان 
المعاصر لايزال قادرا على استرداد أى شىء كان من هذا التقليد الإنساني - 
الأسطوري الذي يمكن أن يصبح رمز معبراً عن إحساسنا الخاص بعدم الألفة . 
إنه لمن الصادق يقيناً أننا اليوم لنا رؤية لبلاد اليونان مختلفة بعمق عن 
الرؤية التي كانت لدي جيته عندما عقد في عمله إقيجينيا ٠e۸iع۸iم1‏ 
تقابلاً بين النماذج التامة للاتسانية والتقاليد البربرية للشراسيين * . ويفضل 
جهود یعقوب بورکهارت 8u ا›ekط 2۲d‏ ٥4ل‏ وفردريك نیتشه امکن بوجه 
عام أن ندرك على وجه الدقة كم كان اليونان مختلفين حقاً عن صورة أولئك 
البشر النبلاء الذين قدموا رؤيتهم الكلاسيكية لكي نحتذيها . والتراث 
الإنساني اليوم يعد أمراً حيوياً بالنسبة لنا ؛ بالضبط لأننا نكون الآن واعين 
على الدوام با يكمن وراء البهاء الأبوللوني للفن اليوناني . وإن إعادة 
اكتشاف هيلدرلن في هذا القرن - أو بالأحرى اكشافه للمرة الأولى - كان 


سأكنو إقليم راسيا القديم بشيه جزيرة البلقان . وهو الآن إقليم مقسم بين اليوتان وتركيا . 
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حدااً ذأ أهمية خاصة ؛ حيث أن انجازه الخاص قد عضد الرؤية الجديدة والأكثر 
عمقا لبلاد اليونان التي حدث فيها الحضور المظلم الكامن المحفي 
للتیتانز ء«ه٤آآ*‏ . جنباً إلى جنب مع الأشكال العليا من الوضوح والبهاء 
ا 
وهذا التحول في رؤيتنا للتقليد الإنساني هو الذي يتيح لهذه الرؤية أن 
تشارك في الإحساس بعدم الألفة الذي نلقاه من حولنا . لأن هذا التقليد يقدم 
لنا نفس لغز الوجود الإنساني : فنحن نعرف أنفسنا » ومع ذلك لانعسرف 
أنقسنا » في الصراع بين الطبيعة والروح بهن البهيمية والإلاهية » وهو بعد 
لازال متحدا بصورة لا تقبل الانفصام في الحياة الإنسانية . وهذا الصراع 
يتخلل على نحو غامض كل أنشطتنا الشخصية والسيكولوجية والروحية في 
أخص صورها » وبربط الحياة اللاراعية للوجود الطبيعي بوجودنا الواعي 
المختار بحرية لأجل أنتاج وخدمة متوافقة ومتنافرة في نفس الوقت . وهذا هو 
ما يتيح للديانة اليونانية - على نحو مائلقاها في الشعر الملحمي والدراما - 
أن تخاطبنا من جديد : فهى تمثل محاولة أولى لحل لغز وجودنا . 
ونحن يكن أن ندرك هذا على نحو لا نظیر له لدی هومیروس في وصفه ۔ 
الجسور بشكل ملحوظ . وإن كان إنسانيأً بصورة حميمية دائماً - للحرب 
الطروادية وعودة الأبطال للوطن . ولدی هزیود في ثيوجينياه [وصفه لأنساب 
الآلهة] التي يشيع فيها قدرة غريبة . فهزيود يروي حكاية رهيبة عن الجيل 
الأول من الآلهة القدامى » قبل أن يتخذ زيوس عرشه على جبال الأولب ليحكم 
الناس والآلهة بالحكمة والقانون . وهوميروس يحول الحكاية الغابرة عن 
طروادة » والعودة للؤطن . والخطوب التى أت بالأبطال العائدين وأحفادهم - 
هم المردة الجبابرة الذين حكموا العالم قبل ألهة الأرلب ۔ فھم ۔ کیا قتا الاسنطورية البوتاتة - 
الأبناء الذين أنجبتهم الأرض ١‏ جايا) بعد اتصالها بالسماء ( أورانوس ) » فتشكل منهم جيل 
خاض حرياً ضد الآلهة الذين يتزعمهم زيوس . ولكن النصر كان حليف الآلهة . 
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يحولها إلى مصدر للشعر والأغنية الأسطورية يكون في متناولنا على الدوام . 
وأذا كان هوميروس يقدم حكايته الملحمية التسجيلية عن الآلهة والآلام التي 
يشيعونها بين الناس - يقدمها في أشكال غابرة من السرد » فإن هذا يعني أن 
الدراما اليونانية تقدم لنا تحولاً فريدا لهذا العالم المختلق إلى الشكل المباشر 
للعبادة الدينيه . وهكنذا . فان الملحمة والدراما اليرنانيتين مهما تبدوان 
بعيدتين . فإنهما لازالتا تقدمان وترويان لنا شيئاً ما عن أنفسنا من خلال 
اظهار أفعال الآلهة والأبطال الذين يشلوننا جميعاً . 


ونحن مدينون لفقيه اللغة والتر ف. أوتو بتبصيرنا بأن آلهة اليونان بمثلون 
بالفعل جوانب من العالم ذاته ‏ . وهذا هو السبب في أننا لا زلنا نستطيع 
أن نعايش هذا الواقع . رغم أن دلالتهم الأصلية والدينية والتعبدية قد اختفت . 
فهم يظلون واقعيين بالنسبة لنا ؛ لأننا أيضا ما زلنا عرضة لأن نروع من 
خلال تحول فجائي في مظهر الأشياء - فإن حدثاً واحداً يكن أن يغير كل شظيء 
رة واخ : كما اتا نا تكرن غل اله با قا وا ية اتون 
والكارثة والمرض والموت والحب والكراهية والاإبتهاج والكبرياء والطموح . 
ويمجمل المدى الواسع من الالام والعواطف الإنسانية التي عايشها اليونان 
باعتبارها الحضور الحقيقي لآلهتهم . فالأسطورة اليونانية تتحدث عن هذه 
الخبرة الأساسية بالأسلوب الذي تحدث به هذه الأشياء » وهى الخبرة التي 

وقد يحق للمرء أن يتساء ل إذا ما كانت هذه الخبرة بالوجود التي تغمرنا 
ھی کل ما یکون محضمناً هنا ؟ ألسنا نکون فاعلىن حقا ؟ وماذا عن الصراع . 
والقرار والخطيئة والذنب ؟ أولسنا نجد أيضا كل هذا في الملحمة والدراما 
اليونانيتين ؟ إن هذا صادق بلا ريب » ولكن أحد الأستبصارات الأكثر 
خصوبة التي يتم بلوغها من خلال دراسة القدماء إنغا تكمن في المنظور الجديد 
تماما الذي تقدمه لنا عن طبيعة " الفعل " في الأدب الدرامي ٠‏ وفي الأدب 
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الملحمي بوجه خاص . والشيء المدهش حقا هنا هو أن هذا المنظور لا يكون 
ا دا فا دای وی مات ی م اااي 
تلهم بنفسها قرارات الناس ١‏ عندما جد هذه الصفحات الوصقية وقد تجاورت 
مع صفحات وصفية أخرى تصور قدر أكبر من الوعى بالذات ومن الذاتية 
والتأمل الانعكاسي . فنرى فيها البطل يتخذ قرارته الخاصة في كربة الشك ؛ 
فإننا عندئذ لا نصبح ميالين - على سبيل المشال - إلى إستاد هذه الصفحات 
الأخرى إلى مولفين من عصر مختلف . فنحن ندرك من خلال ملاحظة للواقع 
أكشر قرياً . وهذا يعني أيضاً من خلال ملاحظة لأنقسنا أكثر قرياً - ندرك أن 
هوميروس كان محقا تماما في ربط كلا النوعين من الوصف التصويري حتى 
فى نفس الصفحة الواحدة . فعندما تتخذ إحدى الشخصيات قرارها . 
واا أثينا [الاهة الحكمة] أيضاً باتخاذ هذا القرار » فان هذا لا يتضمن 
ا ان ی ل کر اخ ا ر ا ا 
يتخذ البطل القرار أويكون القرار ملهما بواسطة أثينا . ولكننا ‏ على العكس 
هخ ذلك كد أن تفس دة الراخد بكرن رتيا من منظررات فة : 
وفقهاء اللغة » من أمثال برونو زنل S۴11‏ ٥«ںBr‏ وآلین لیسکی ہاطاA‏ 
را15 () بوجه خاص . قد استطاعوا أن يظهروا لنا - فيما lS‏ 
وحتى الدراما عند القدماء - أن مفهومنا عن الفعل ثل تفسيرأ ذاتياً واحدي 
البعد بصورة متطرفة من جانب الإنسان الحديث . وإذا كنا الآن في موضع 
ييح لنا أن نرى هذا بوضوح أكبر ٠‏ فإننا مدينون بذلك بصورة أقل إلى تقدم 
المعرفة العلمية » ويصورة أكبر إلى خبراتنا الخاصة التي أرغمعنا على أن 
نتخلى عن بعض أوهامنا ا لمتعلقة بطبيعة الوجود الإنساني ٠‏ وعلى أن نواجه 
ألغازه بطريقة أكثر رشدا وأقل دوجماطيقية . 

لقد فهم اليونان القدر بلغة الدين . فما يصيب البشرية هو أمر فسره 
اليونان من جهة الصراع الكائن بين الآلهة أنفسهم . ونحن هنا لسنا مهتمين 
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بالذنب وتكفير الذنب » وإنا بفكرة القدر والقربان .إن البطل التراجيدي 
يشبه - وفي الحقيقة ثل - ضحية.قريانية . أليست هناك حكمة عميقة في 
فكرة القربان هذه » أليست هناك مشاركة . ازالة للحدود بين الأنا والأنت 
والنحن من خلال وحدة جمعية فريدة يتم فيها التعالي على تحدد القدر ؟ 
وعلى الرغم من أن كل هذا يعد طابعاً بميزا للعالم اليوناني ٠‏ فإننا لا لقي 
هذه الفكرة كشىء ما غريب علينا تماما » منفصل عنا عبر امتدادات زمانية 
سحيقة . فهى على العكس من ذلك تشل أقصى ما يكن أن تبلغه الحياة 
الإنسانية » شل التعقد الغامض لوجودنا الخاص مقدمأً في شكل يوناني » 
ولو كان لي أن استخدم لغة الفلسقة للحظة هنا فيمكنني أن أوضح هذه 
النقطة بالرجوع إلى التمييز الهيجلي بين الجوهر والموضوع . إن ما يعنيه 
هيحل " بالجوهر " ta0 ٥٤‏ sاuء‏ - وما اعنيه آنا به في هذا السياق - ليس هو 
تلك المقولة المستمدة من فلسفة الطبيعة اليونانية والتي انحدرت الينا عبر 
قرون من الفكر الميتافيزيقي . فهى كلمة قد أصبحنا جميعاً نألف استخدامها 
معناها الهيجلى وقتما تحدنا - على سبيل المثال - عن فرد ما ذي جوهر بحق › 
أو عندما نقول ان شخصا ما يكون ماهر بدرجة كافية » ولكنه ينقصه الجوهر . 
" فا لجوهر " هنا يفهّم باعتباره شيئاً ما يدعمنا . على الرغم من أنه لا يتجلى 
في ضوء الوعي التأملي . أنه شيء ما لا يكن أبداً الإقصاح عنه بصورة 
تامة ٠‏ على الرغم من أنه يكون ضروريا بإطلاق لوجود كل وضوح 
ووعي وتعبير واتصال . فالجوهر هو " الروح الذي يکون قادرا على أن 
يوحدنا " ) . إن هذا البيت من شعر ريلكه يوحي بأن الروح يكون أكثر ما 
يعرفه الفرد أو يكن أن يعرفه عن نفسه . ولقد استدعي هيجل فكرة الجوهر 
ليفهم طبيعة روح شعب ما أو روح عصر ما : تلك الحقيقة المنتشرة في كل 
شيء » والتي تدعمنا جميعاً . ولا تكون حاضرة تماما بطريقة واعية في فرد 
جزئي واحد . وإذا كان الدين اليوناني قد رأى القرار الإنساني على أنه نتاج 


181 


لفعل مقدس أكثر من كونه مجرد عارسة لنشاط إنساني ؛ فإنه بذلك قد 
أنصف تلك الحقيقة التي مؤدآها : أننا دائماً نكون بخلاق ما نعرفه وأكثر عا 
نعرفه عن أتفستا وان ذلك الذي يتجاوز معرفتنا نا هو بدقة وجودنا 
ما هو موضع الفن المعاصر بالنسبة لهذه الحقيقة التي لم تفقد شيئاً من 
DD a 0‏ 
شيئاً ما من خلال الكلمة المنطوقة التي تستخوذ على انتباهنا بحضورها 
اللكثف . فالبحث في الكيفية التي يتداخل بها الماضي رالحاضر في ترجمة 
التراجيديا القدية الى أشكال شعرية جديدة ٠‏ إنغا هو موضوع لليحث قائم 
بذاته . ولكن الفتون البصرية لاتعرف شيثأً عن موت لغة ما وبعثها من جديد 
في الوسيط اللغوي للعصر الراهن . فهى يجب أن تبقى في مجال المرئي › 
يجب أن تبقى هى نقسها مرئية في عالم يصير على نحو متزايد بواسطة 
أدرات العمل الحديث عالماً بلا ملامح » على نحو ما يتجلى ذلك من خلال 
التجريد والتركيب والاختزال والتشكيل وفقا للنماذج . كيف يكن لدين القن 
البوناني الذي يضفي طابعاً إنسانياً على الآلهة أن يعود في سياق القن 
امعاصر ؟ إنه بالتأكيد لا يكن أن ينتج التعرف على المألوف . وعلى الأقل 
التعرف على الشخصيات الألوفة من قبيل : شخصية افيجينيا 4أ”#عذطم!* 
٭ اأفيجينيا : ابتة أجاعنون Clytemnestra luis, Agamemnon‏ . التي قدمها 
أيوها قريانا لدياتا ربة الصبد بعد أن قتل أحد الأبطال اليونانبين الغزال المقدس لديها قبل آن 
برحلوا لاسترداد طروادة ا اثار غت :انا التي منعت عنهم الرياح أثنا » رحلتهم فتوققت 
سشتهم. . ولكى يحضر أجاعنون إفيجينيا لتقدعها قربانا خدع زوجته مدعياً أن ابنته ستزف 
إلى أخيليوس بطل أبطال اليوتان . وفي الميناء ( مينا ء أوليس ) حيث ترسو السقن ڏبحت 
العروس في ثياب الزفاف ما آثار حقيظة زوجته التي اتخذت هذا الآمر مرا اتةه اتا 
کا را ی ر ا جر دی رن فر رتا ا ا ا ء عودتهم 
مظفرين ؛ إذ غضبت عليهم الآلهة ا لمتحالفة مع الطرواديين > فأرسلت عليهم رياحا فضلوا 
طريقهم . حتى إن أوديسيرس تاه في البحر عشر سنوات . 
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على نحو ما صورها فيورباخ ‏ " فروحها مازالت تبحث عن أرض 
اليونان " ) . فالشيءالوحيد الذي يعد مألوفاً لنا اليوم على وجه العموم 
هو عدم الألفة ذاتها ‏ والتي تستضًاء لحظياً بواسطة وميض من المعنى سريع 
الزوال . ولكن كيف يكن لنا أن نعبر عن هذا في شكل إنساني . 

أنني أری أن هذا بمكن فعله من خلال لغة الإ بماءة ۴٣uاءمع‏ . قما تعير عنه 
الإبياءة يكون " هناك " في الإياء ة ذاتها . إن الإماء ۶ هى شىء ما يكون 
جسدياً برمته وروحيا برمته في وقت واحد . فالإياء ة لا تكشف عن أي معنى 
كامن وراء ذاتها . فمجمل وجود الإياءة يكمن فيما تقوله . وفي نفس الوقت 
فإن كل إياءة تكون أيضاً معتمة بطريقة ملغزة . إنها سر يحتفظ بشيء ما 
بقدر ما يكشف . لأن ما تكشف عنه الإيماء ة انما هو وجود المعنى أكثر من 
كونه معرفة المعنى . أولنقل - لو عبرنا عن ذلك بمصطلحات هيجلية - إن 
الإياءة تكون جوهراً أكثر من كونها موضوعا . وكل إياء ة تكون إنسانية ؛ 
ولكن ليس كل إياء ة تكون على وجه الحصر إيماء ة خاصة بموجود بشرى . 
والواقع أنه ليست هناك أية إيماء ة تكون مجرد تعبير عن شخص مفرد . 
فالإماءة - مثل اللغة - تعكس دائماً عالما من المعنى الذي تنتمي إليه . 
والإياء ات التي يكون الفنان قادرا على أن يظهرها في عمله . الاياء ات التي 
تتيح لنا أن نفسر عالمنا ‏ لا تكون أبداً مجرد إيماء ات إنسانية فقط * . 

وهذه التأملات الانعكاسية تقودنى إلى لوحات فيرتر شولتس ۲۴۲ء۷ 
2ه المسحمدة من الميشولوجيا اليونانية . ففي إحدي لوحاته يصور ثلاث 
سفن توافق بصورة تقريبية تخطيطية أبسط فكرة لنا عن سفينة مبحرة » ومع 
» مجمل وصف جادامر لللاما ءة هتا وثيق الصلة بوصف ميرلويونتي لايا ءة الذي يقوم عليه مجمل 

وصفه للخبرة الجمالية ( وخبرة اللفغة عموما ) كخيرة إيماتية تنطوي فيها الإياء ة على معناها 

على نحو يشبه أفعال البدن التي تحمل دلالتها الروحية في باطنها ‏ 


رلزيد من التفصيل حول توصيف ميرلويونتي المسهب في هذا الصدد. انظر كتابنا : الخيرة 
الجمالية » دراسة في فلسفة الجمال الظاهراتية . الفصل الثاني من الاب الثالث ‏ 
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افلفافإنها أيضا تخلق إيحاء بمراكب البحر المتوسط لدى القدماء . وفي هذه 
اللوحة يكن أن نكتشف شراعاً أحمرٌ وشراعا أخضر وثالفاً مائلاً للون 
الرمادي . والسفن تبحر معا واحدة تلو الأخرى . وعندما ننظر إليها › فإنتا ‏ 
قد نتذكر جيدا العودة اليونانية إلى الوطن من طروادة » العودة الى الوطن 
التي تكون غالبا موضوعا للتأمل حتى قبل خضوع المدينة أو قبل عودتهم 
الفعلية المبتلية للوطن بعد تحطيم المدينة . ومن ناحية أخري . فإننا قد لا 
نفكر حتى فى اليونانيين على الإطلاق . وعلى أية حال . فإن اللوحة ليست 
تصويرا لحدث من المفترض أن يون قد وقع في زمان انطرری أو تاریخي 
فعلي . فما الذي ينتظر هذه السقن المتوجهة إلى الوطن - وما هو الوطن 
هنا ؟ - أيكون عدم الوثوق في الرحلة وفي خداع القدر . فهذه السغن تقدم 
نفس إياءة المصير الإتساني . 

ولننظر الآن في لوحات الطبيعة لدى فيرنر شولتس . ما هي لوحات 
الطبيعة هذه ؟ ان حد الساحل والبحر اللذين ينحران الشاطيء من أمامنا › 
والأطلال التى تنشب أظافرها في الستماء كما لو كانت تبكى زوال الأشياء ء 
بل وحتى الزهور والأسماك والبوم والفراشات - كل هذه الأشيأء هى 
ايماءات © . وبالطبع فإنها تمثل نوع خاصاً من الإيماءات . إنها تنطق اللغة 
الصامتة الخاصة بشعارات ونياشين النبالة ‏ لغة الرمز التي تتيح لنا أن 
نتتعرف على الأشياء التي تنتمي لبعضها دونا حاجة إلى كلمات . ثم هناك 
أخيرا الإيماءات الانسانية كذلك . وهذه ليست مجرد ايا ءات لموجودات بشرية 
فردية في عالم متمشل تصويرياً . بل إنها هى نفسها إيماءات تصويرية . كذلك 
فإنني لست أفكر مظلقاً في الشخوص الإنسانية الومئة التي يكن فحسب 
التعرف على صورتها هنا أو هناك . فالخلفية التي تبرز عليها هذه الشخوص 
والتي تكون منسوجة معها ٠‏ ليست بإياءة أقل أهمية يتم صياغتها فحسب 
وفقا لمباديء السطح واللون . ففي إحدى اللوحات تتبدى لنا صورة متخيلة 
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لأنتيجوني 0عAti*‏ حبيسه في جدار وهي تهلك حتی الموت ببطء ؛ 
لأنها قد وضعت قوانين العالم السفلي فوق قوانين الدولة . وانتيجوني 
ا لمصورة هنا ليست تثلاً للشخصية الأسطورية في الأدب اليوناني التي 
صورت فيه على نحو بارز بوضوح . بل إنها إبياءة تمل اختيارأ ذاتياً للموت 
ولا شيء آخر . والجدران الغائرة من حولها تغوص أيضا في إياءة تصهر 
الإتنسان والعالم في رحدة وأحدة . اقل رو نة لا 
eaاnthiseءP**‏ : إياء ‏ المنطلق بجوأده في حومة كاملة » صائد ومصيد في 
وقت واحد . قبل أن د يضيبها السهم وتسقط . وهذه الاما ءة الأرلية لفعل 
القنص إلى أن ي بصيبنا السهم بقسوة ؛ هى إهاءة تتطلب تفسيرا واضحا 
ا مء ة آوريستسن 6 ** ال ماثل على يسار النقش الثلاثي 
للمذيح : إن رأسه منحنية أمام الكارثة المرتقب حدوثها . ولسنا بحاجة 
لعرفة خاصة كي نفهم أن ما نراه هو ضحية قريانية تسلم رأسها لضربة 
نهانية من قدر أقوى منه . وهناك صور متخيلة أخرى يكون التعرف عليها انر 


# انتيجوني ( أو أنتيجونا كما شاع نطق اسمها بالعربية ) : ابنة أوديب ملك طيبا من يوكاستي 

astaءەل‏ التي هی امه وزوجته في وقت واحد . دقنت أخوها Polynices E E‏ ليلا 

بعد أن قتل في معركة ضد بلدة طيبة التي يحكمها خالها كريون ۵٠ء‏ الذي ازيان تذة 

حية ؛ لأنها خالفت قانرن الدولة الرضعى ي الدي يقضي بإعدام من يدقن جثة الخائن اذ يتبغي 

أن تترك جشته في العراء ء كي تنهشها الطيرر الجارحة. ولكن أنتيجوني وارت أخاها التراب 

SS O TC DE O‏ . وقد انتحرت قبل 
تنفيذ الحكم عليها واتتحر خطها وابن خالها هیمون 813٤۳٥١‏ على قیرها . 

جج ملكة الأمازونات ( قبائل من النساء ء المقاتلات الشرسات فى عصر الأبطال > حرمن الزواج 
على أنفسهن ) ٠‏ وهی بنت مارس الاه الحرب . وقد ساندت برياموس كuاصهاح۴‏ الطروادي 
والد باريس كا٣ة۴‏ في الحرب الطروادية عندما هريت هيلين اليوناتية مع باريس . وقد قتلها 
أخيليس 1۴5!:طاءة بطل أبطال البونان في الحرب الطروادية والذي تل بدوره على ید 
باریس . 

+ آين أجامنون الذي اشترك مع أخته الكترا Electra‏ في قتل أمهما كلا التي خانت 
أباهها أثتاء حربه الطويلة ة مع طروادة ؛ اد تامرت مع عشيقها وار وخهاا يس Ae-‏ 
طااع على قتله بعد عودته منتصرا . وا قتلها اوریستوس طاردته ربات العذاب . فلحا 
إلى معبد أبو للون في دلفي الذي طهره د من هذه الجرعة ونال الغفران . 
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من ذلك : : ففها ھی ذي أريادنى Hê *Ariadne‏ على شاطيء ناکسوس 
محملقة في الأفق الأزرق بإياءة الحب القرياني . ونحن جد في أفيجينيا 


ةقان اى . فاللوحة ثل أعاءة مكثفة لإذعانها للتضحية بنقسها . 
فهذه الضحية تعرف ماذا تعني التضحية بالنفس > وتجسد هذا المعنى . 
وكل هذه الصور المتخيلة لا تقدم لنا سوى إياءات ؛ إياءات تحمل معتاها 
في باطنها وتحجاوز أية معرفة إنسانية قد نمتلكها. وهى حتى عندما تقدم لنا 
ملامح إنسانية » فإن هذه الإا ءات الرمزية تظل مطمورة في السطح النسيجي 
للوحة ذاتها : فالكثرة الهائلة من ألوان العالم املأ تتلاعب بصورة مغرية 
من حول کالیبسو P80ل[ھ٣**‏ حينما تقدم نفسها a O‏ الدي يبدو 
في لحظة اشاحته بوجهه عنها مشلا كونيأً لنا جميعاً بوصفه روحا فانية كظل 
ما راحل . ومن الطابع المميز لإنغجاز شولتس أنه كلما صور ملامح بشرية . أى 
ا ر ع ا ا ل 2 لاا : اصح له الهرة اك 
تشرذماً ولا بمكن قراءة معالمها بوضوح . فنحن يكن أن نكتشف بصعوية 
الإيماءة الفردية وتخطيط الأنف والنظرة المتطلعة مثل نظرة الکیستس -ا۸ 
ئذءء المتجهة صوب العالم العلوي . ولا يوجد تقريباً أي شيء سيكولوجي 
بكون متضمنا هنا وهناك قليل من تفسير الجوأنية الذاتية . فكل شيء 
تقريباً يكون مجرد جوانية القناع الذي لا يراد منه أن يخفي شيئا وراءه . 
جوانية الانتباه الذاهل المستغرق كلية في لغز وجودتا. 
» ابنة الملك مينوس 11۵٠5‏ التي أعانت ثيسيوس ءء٠11‏ على الخروج من قصر التيه الذي 
يتاه أبوها . 
چچ أحدی بتات أوكيانوس كەصهءء ١‏ إله المحيط ) ٠‏ وربة الصمت التي حكمت جزيرة 
غيرمعروفة تسمى أوجيجيا . وعندما تحطمت سفن أوديسيوس على شاطيء هذه الجزيرة 
استقبلته كاليبسو بالترحاب ٠‏ وعرضت عليه الخلود إذا عاش معها كزوج , لكنه رفض هنا 
العرض . وبعد سبع سنوات حصل على تصريح بمغادرة الجزيرة بواسطة ميركليوس . 


جج بطل يوتانتي أشترك في الحرب الطروادية a E‏ ا 
بواسطتها تدمير طروادة : 
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ولن يزعم أحد أن هذه الصور المتخيلة تكون متصورة على طريقة اليونان 
في الفهم والتصور. فأنا - على العكس من ذلك - سوف أزعم أننا ليس 
بمستطاعنا إلا أن نراها بطريقتنا الخاصة ويعيوننا ذاتها . وانا اعني بذلك اننا 
نستطيع فقط أن نراها بوصفنا أناس كانت لهم من قبل خبرة بُجمل تاريخ 
الجوانية المسيحية . ومع ذلك فإن هذا بالضبط هو ما يتيح لنا إدراك حضور 
بلاد اليونان هنا . فهذه اللوحات التي صورها فنان معاصر. تقدم لنا من جديد 
اللغر القديم للانسان والاستجابة اليوتانية له . وريا تكون هناك لوحة واحدة 
على وجه التحدید » تُظهر بشکل مکثف شیا ما يصدق على كل اللوحات 
الأخرى . وهذه اللوحة مسماة باسم ” إفيجينيا " » ويسود تلويتها اللون 
الأزرق . وتحن لا نرى هنا أى تصوير لشخصية يضنيها الحنين للوطن » ولا 
لضحية يلوعها الحزن لكونها مرغمة على التخلي عن الحياة والوطن معا . ولا 
نحن تنجد هنا قصة أسطورية تروي كيف أقصيت يمنأآى عن وطنها وفتك بها 
في بلاد غريبة . إن اللوحة تظهر لنا إفيجينيا ذاهلة تواجه الحد الأخير الذي 
يفصل بين هذه الحياة والمجال اللامرثي الغيبي . فاللوحة تقدم لنا حالة الانعقال 
ذاتها . وعلى الرغم من أن اللوحة فيي مجملها تبدو مكتوية تقريباً بعلامات 
غيزة لا تقبل شفراتها الحل E‏ أن نستوحي فيها معنى 
يتحدث الينا بطريقة مباشرة . 


إن اللوحة لا تروي قصة » ولا تفسر لنا من جديد قصة كنا على ألفة بها 
من قبل . فهناك خاصية معينة من شعارات النبالة تنبيء بالعمل في مجمله . 
فالصور المتخيلة التي تكون أمامنا تقدم لنا الحياة الإنسانية بلغة الشعارات 
والنقوش الرمزية الخاصة بالنبالة . فنحن نستطيع أن نتعرف فيها على 
أنفسناء على الرغم من أنتا لا نكون قادرين على فهمها أوحل شفرتها تماما . 
فهى رموز لخاصية عدم الألفة التي نجد فيها أنفسنا » ولعالمنا الذي يصبح 
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غير مألوف لنا على نحو متزايد . قتماماً مثلما أن لغة هوميروس والشعراء 
التراجيديين تحيا من جديد في الضوء المنعكس من الترجمة » كذلك فإن 
الأساطير القدية بمكن أن تحيا أيضا من جديد في فن عصرنا » مكثفة في 
بساطة الإا ءات المقتدرة . 
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4 
الصورة الصامنة 


إذا كان هناك شيء واحد يقيني في الفن المعاصر ‏ فهو أن العلاقة بين الفن 
والطبيعة قد أصبحت علاقة إشكالية . فلم يعد الفن الآن يحقق توقعاتنا 
الساذجة فيما يتعلق بفن التصوير » ولم يعد بمقدورنا أن تسأل عن المضمون 
الذى تمثله اللوحة . فنحن جميعاً نعرف حيرة الفنان الذى يلجأ فى النهاية إلى 
الأعداد - أكثر الرموز تجريداً - بينما يكون متوقعاً منه أن يدنا بعنوان لفظي 
لعمله . فالعلاقة الكلاسيكية القدعة بين الطبيعة والفن » علاقة المحاكاة -أص 

ئ5 لم تعد سارية المنعول . 
لنتذكر كيف صاع أفلاطون مهمة الفلسفة : « أن نرى الأشياء معا من 
جهة الواحد » أو أن نستخرج الماهية العقلية ءههاء من حشد مظاهر 
الأشياء ") . وبهذا المعنى أود أن اقترح تلك المحاهية العقلية أو المنظور 
الذي يكن من خلاله أن تصف ونفسر الفن المعاصر . وأنا أريد أن أتحدث عن 
اللغة الصامتة للصورة في فن التصوير . عندما نقول إن شخصا ما يكون 
"صامتا” ssمااecمعsp‏ . فإننا لآ نعتي بذلك أنه لا يکون لديه شي تقال 
بل الأمر على العكس من ذلك فإن هذا الصمت هو في الحقيقة نوع من 
الكلام . وفي اللغة الألمانية نجد أن كلمة 5)٠١‏ ( صامت ) لها صلة وثيقة 
بكلمة 1٥۸‏ ”١4ء‏ ( يتمتم أو يتلعشم ) . ومن المؤكد ان حيرة المتمتم لا 
تکمن فى أنه لا يكون لديه شيء ما ليقوله . فهو بخلاف ذلك يريد أن يقول 
الكثير جداأً في تفس الوقت . ولا يكون قادرا على أن يجد الكلمات التي 
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يعبر بها عن الثروة الضاغطة من الأشياء التي تدور بذهنه . وبالمثل . فإنتا 
) عندما نقول أن شخصاً ما قد أصابه بکماً او ران (Verstummt) ًÎznص aE‏ ؛ 
فإنتا لا نعني ببساطة أنه كف عن الكلام . فعندما نحتار في أن نجد 
الكلمات المعبرة على هذا النحو » فإن ما نريد أن نقوله يكون بالفعل قد 
أصبح قريباً منا على نحو خاص باعتباره شيثاً ما يكون علينا أن تبحث عن 
كلمات جديذة له . ولو أننا تأملنا الفصاحة الخصبة الزاهية البهية التي 
تعحدث إلينا بوضوح واقتدار عبر القترات الكلاسيكية لفن التصوير الممثلة 
في متاحفنا ‏ وقارناها بالفن الإبداعي في عصرنا . فإننا بالتأكيد سيكون 
لدینا انطباع الصمت . ويجب علينا أن نتساء ل كيف يكن لنا أن نبرر هذا 
الصمت الذي يخاطبنا باقتدار تام من خلال فصاحته الصامته الفريدة . 


وطالما كان فن التصوير الأوروبي هو موضع اهتمامنا » فإن الصمت قد بدأ 
هنا بتصرير الطبيعة الساكنة عا 1اذاء وتصوير مشأاهد الطبيعة -ل١ها‏ 
مء اللذين كانا في الأصل فنين يصعب فصلهما عن بعضهما . فقد كانت 
ds‏ أ E‏ 
موضوعات تستحق التمشل التصويري جنباً إلى جنب مع شخصيات وقصص 
مألوفة لكل امريء . وكون أن الكلمة اليونانية المرأدفة لكلمة صورة 
)>0٥7 (‏ كانت تعنى في الأصل وجوداً حيا » لهو أمر يظهر لنا أن الأشياء 
المحضة والطبيعة بدون الإنسان قلما كان ينظر إليها على أتها تستحق التمثل 
التصويري على الإطلاق . ومع ذلك » فإننا عندما نزور اليوم قاعة عرض للفن 
التقليدي . فإن لوحات الطبيعة الساكنة هى على وجه التحديد ما يستولي 
على انتباهتا كأنها لوحات حديثة بوجه خاص . فنحن عندما نلقى هذه 
الموضوعات في فن التصوير . فمن الواضح أنها لا تتطلب نفس الدرجة من 
التفسير التي تتطلبها تصاوير الآلهة والناس وأفعالهم . ولا يعني هذا أن هذه 


190 


الموضوعات لم تكن با مل صوراً متعقلة من التمشيل الذاتي الذي كان ذات 
يوم يفهم على الفور في ذاته . ومع ذلك » فإنه إذا ما حاول فنان معاصر أن 
يستخدم هذه الأشكال من التعبير » فإن عمله سوق يلفت انتباهنا على الفور 
باعتبازه تعبيرا خطابياً للغاية . وليس هناك شيء غير محيب في عصرنا 
الحالي أكثر من التعبير الخطابي . ولكن ماذا نعني بالتعبير الخطابي . إن 
الكلمة الألانية المرادفة لهذا التعبير البياني ھی ۸٤عu/52ا *۵‏ وھی ھادیة 
لنا هنا . إن ذلك " القول " البياني ليس في الحقيقة شكلاً من القول على 
الإاطلاق ؛ حيث إنه - بنأى عن البحث عن الكلمات المضبوطة بدقة لأجل 
المعنى المقصود - يبدأ فحسب من الكلمة المستخدمة والمألوفة ‏ أى يبدأ من 
كلمات قد أختيرت في وقت ما آخر بواسطة شخص ما آخر أو حتى بواسطتنا 
أنفسنا حينما نكون قد قصدنا بها بالفعل شيئا ما . فإذا ما أراد الفنان المبدع 
في يومنا هذا أن يوظف بيساطة موضوعات تصويرية كلاسيكية . فإن عمله 
هذا سيكون من قبيل هذا القول ‏ أى مجرد تكرار للغة مطروقة من قبل . 
ولكن فن الطبيعة الساكنة الذي يعد طابعاً مميزاً لفحرة المجتمع البورجوازي 
الفلمنكي الميكر - هو أمر آخر تماما . فهنا يبدو كما لو كان العالم المحسوس 
من حولنا يعبر عن نفسه بلغة لا تحتاج لأية كلمات . 

وبالطبع قإن فن الطبيعة الساكنة يمكن النظر إليه فقط باعتبارة تصويراً 
واقعياً لموضوعات الحياة اليومية قانماً بذاته ‏ وذلك عندما ينجح في أن يحل 
محل التصوير السردي . ووقتما تلقى فحسب ملامح أساسية مألوفة من صوز 
الطبيعة الساكنة فيي سياق الفن التزييني » فإن هذا لا يعد حالة مثلة للقن 
الحقيقي لتصوير الطبيعة الساكنة . أي فن الصورة الصامته . ولذلك فإنه 
+ كلم تععءتالاه قتضمن معثى الإعلان الدال على شيء ما موجود من قبل » ولكنها تتضمن 

ايضاً معنى التكرار أو الإعادة لشيء ما . ولذلك فإن معناها ا حرفي كمصدر في اللغة الألمانية 

يشير إلى تلارة أو تسميع الدرس t0 demn0«s) ۲4e‏ . 
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يكن مبدأياً القول بأن لوحة الطبيعة الساكنة هى لوحة متنقلة يكن أن تعلق 
في أماكن مختلفة حسبما نريد - على الرغم من أن هناك ما هو أبعد من ذلك 
ما يكن أن يقال عنها . فأينما تعلق اللوحة ‏ فإنها تدعونا لأن نتجمع أمامها 
كما لو كان لديها الكثير لتقوله لتا . 

والواقع أن هذا هو ما تفعله . إنها ليست اختيارا تعسفيا من عالم فيزيقي 
يوجد حولنا. بل إنها - على العكس من ذلك - نوع من التصوير الوصفي _ 
التشكيلى رطمداعمدهء: للطبيعة الساكنة . وعلى الضد من كل انواع 
الموضوعات التصويرية الأخرى » فإن الترتيب الفائق ذاته هو ما ينتمي إلى 
ماهية فن الطبيعة الساكنة . وبالطيع قإنني لا أقصد الإيحاء بأن القنان في 
كل الحالات الأخرى يتمثل الواقع على نحو ما يجده فحسب . وهذا لا يصدق 
على فن المشاهد الطبيعية او فن البورتريه اكثشر عا يصدق على اللوحات 
الدينية أو التاريخية ؛ لأن التأليف داتماً هو إسهام الفنان . ولكن فن الطبيعة 
الساكنة يتمتع بحرية فريدة في ترتيب موضوعه ؛ بالضبط لأن " موضؤعات " 
التأليف في هذه الحالة هى أشياء يكن أن نتنقل بينها : فاكهة وأزهار 
وموضوعات من الحياة اليومية » بل وأحياناً غنيمة الصيد - وفى الواقع أى 
شيء نختار أن نعرضه . وهكذا ٠‏ فإن الحرية التأليفية هنا تبدأً بالموضوع 
ذاته » ومن هنا فإن فن الطبيعة الساكنة يستبصر الحرية التأليفية للفن الحديث 
التي لاجد فيها أثراً للمحاكاة على الإطلاق . والتى يسود فيها الصمت 
الكلي باقتدار . 

إن السكون الصامت في فن التصوير المعاصر » هو طريق طويل بدأ منذ 
ذلك الوقت الذي أصبحت فيه سواكن الطبيعة والأشياء الفيزيقية موضوعا 
جدیرا بالفن . واللوحات الفلمنكية في فن الطبيعة الساكنة التي لازالت تحدث 
مثل هذا التأثير فينا ‏ ليست مجرد لوحات شاهدة على اكتشاف الجمال 
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الفيزيقي للأشياء من حولنا . فهى تتضمن خلفية كاملة تضفى شرعية على 
موضوعات معينة باعتبارها موضوعات جديرة بالتمثل التصويري . لقد كان 
من المعروف مذ زمن طويل - وهو ما تم البرهنة عليه من خلال أمشلة 
TE EY‏ عديدة من التوافه انما تلن في اللوحات الفلمنكية 
لفن الطبيعة الساكنة . فالفأر والعشة والذبابة والشمعة المحترقة هى جميعا 
رموز على تلاشي الأشياء الأرضية . وربا يصح القول بأن أناس ذلك العصر 
بجديتهم بالغة التدقيق قد فهموا دائما لغة هذه الرموز حينما استمتعوا 
وأعجبوا بروعة هذه الأشياء الأرضية . ومن ثم » فإننا ينبغي أن نفهم هذه 
اللوحات على النحو الصحيح ‏ فهى قد تنطوي على جمجمة أو تحمل نقشاً 
إبيت من الشعر هاديالنا ومعبرأ عن تفاهة كل الأشياء الأرضية . وفي 
متحف Ate Pinakothek‏ بميونخ توجد لوحة من لوحات دي هيم 
De Heem‏ تحمل النقش التألي : « ولكن المرء لم يعد ينظر إلى أجمل 
زهرة »0) .إلا أن الأهم من ذلك - وهذا هو ما يؤسس اللوحة بوصفها لغة 
صامته - أنه حتی بدون هذه الرموز أو بدون أى فهم واضح لها جد أن 
موضوع التمثل ذاته بكل خصوينه المحسوسة يفصح عما فيه من طبيعة 
زائلة . وفى رأيي أن عنصر التمشيل الذاتي المعبّر الذي يكمن في مظهر 
الأشياء ذاته . هو ما ينتمي إلى طبيعة التصوير الوصفي للطبيعة الساكنة 
أكثر ما تنتمي إليه العناصر القادرة على التفسير الرمزي الواضح . ونحن في 
هذا التصوير الوصفي تَلقى مرارأ وتكراراً ذلك الموضوع الأساسي المكرر الذي 
يشل نصف ليمونة منزوعة القشرة » بينما تكون القشرة مُدلأه من جانب 
واحد . ولا شك أن هناك أشياءً مختلفة عديدة تبرر هذا الموضوع الأساسي 
المتكرر » من قبيل : الندرة النسبية للفاكهة » والجدل بين القشرة التي لا تؤكل 
والفاكهة الشهية ‏ وهو الجدل الذي يحدث في إطار ( عاثلة مع التأثير الذي 
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تحدثه لحاء مفتوحة لثمرة جوز الهند ) والطعم الحمضي المر الذي يجذب وينفر ' 
في نفس الوقت . وهذه الموضوعات الأساسية المتكررة على الدوام هى بالضبط 
مايخلد الفناء والتلاشي والزوال داخل اللوحة . 


ولازال هناك سؤال مطروح عما إذا كان هذا النوع الفني المتعلق بتصوير 
الطبيعة الساكنة يعد في الأصل إيطالياً أكشر من كونه فلمنكياً . ولو كان 
الأمر كذلك حقاً . فإننانستطيع آن ندرك هنا على الفور صلة ما بالتصوير 
الفسيفسائي والزخرفي لدى القدماء ‏ والتي كانت بقاياه ذات يوم يمكن أن 
تشاهد على الفور على جدران المبانى القدية المتهالكة بصورة أفضل من الحالة 
التي هى عليها اليوم . وبالنسبة لنا . فإن البقايا التي كشف عنها التنقيب 
فى بومبي * هى أشهر مصدر للتدليل هنا 3) . وهناك خاصيتان على وجه 
اا في تأكيد هذه الصلة الخاصة بالتصوير الوصفي . ففي 
المقام الأرل . نجد أن لوحات القدماء الزخرفية المعروفة لنا - والتي تشبه النوع 
الفني الخاص بتصوير الطبيعة الساكنة - تيل إلى أسلوب الإيهام البصري في 
فن التصوبر اذ#ه! ٠م۳۲‏ ه٣)‏ . فهىٰ لوحات مصورة على الجدران على ذلك 
النحو الذي تشبه فيه مشاهد تبدو من نوافذ صغيرة . ولكننا لا نجد شيئاً 
شبيهاً بهذا في فن تصوير الطبيعة الساكنة بعناه الدقيق ؛ حيث إن الاصطناع 
المفرط في ترتيب هذا الفن لمادته يستبعد مثل هذه التأثيرات الإيهامية . وفي 
امقام الثاني» فإننا متى نصادف في هذه اللوحات القدية ‏ علاوة على الفاكهة 
والزهور» حيوانات من قبيل القواقع والشعابين رالعقارب والطيور - وهى 
بالضبط نفس الأشياء التي كان لها ذلك التأثير الواضح على مصوري الأزمنة 
الحديشة المبكرة - فانه يمكن القول عندئذ بأن هناك دأئماً شيئا ما زخرفيا 
» بومبي أو بومببي : مدينة قدية على الساحل الجتوبي لإيطاليا دمرها ثوران بركان جبل 
فسوفيوس سنة 79 بعد الميلاد . 
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واحتفالياً خالصضاً . وطابعاً ما من نقوش النبالة الرمزية في تلك الترتيبات 
الخاصة بموضوع فن تصوير الطبيعة الصامته . ولكن السحلية التي توجد في 
أسفل أسلوب ترتيب الزهرة على نحو ما صورها ياكوبو دا أودين 0طc0ةل‏ 
Udine‏ ول على سبيل المثال » فضلاً عن العديد من صور العثة والذباب 
والسحالي والفئران التي تلتمس في لوحات الطبيعة الساكنة الفلمنكية - لها 
وظيفة مختلفة ماما : فخوأاص سرعة الحركة والفرار والرفرفة وسرعة المروق ‏ 
التي تيز هذه الأشياء يجعلها تضفي على الطبيعة الساكنة - التي من حولها 
تتلاعب - شيئاً من حيويتها الفانية والزائلة . 

ويمكن أن نضيف إلى ذلك أن الفاكهة المصورة على نحو يز في فن تصوير 
الطبيعة الساكنة الإيطالي ٠‏ ليست هى الليمون وإنغا الرمان . ويمكن القول بأن 
معناها الرمزي يوحي بتلاعب ممائل من الخصوبة والمجاذبية المغرية . ومن 
الصواب القول بأنه في الحقبة التالية تتراجع تدريجياً الخلفية الدينية لفن 
تصوير الطبيعة الساكنة » وتفسح الطريق للتصوير الخصب والزخرفي وا لمغري 
للفاكهة المرتبة بطريقة جذأبة . ولكن في آخر الأمر - وعند نهاية طريق طويل 
ودائم التواصل من التعلق بدراسة الأنماط المتكررة ( حيث إن قشرة الليمون قد 
ظلت أمرا ملزما تقريباً حتى أواخر القرن التأسع عشر ) - اكتسب فن الطبيعة 
الساكنة حياة جديدة من خلال التطورات الثورية التي أسست فن التصوير 
الحديث » وإن كان بأسلوب آخر ملغز . ويكفي هنا أن نتأمل لوحات الطبيعة 
الصامتة لدى سيزان > حيث لم نعد نلقي هنا موضوعات ملموسة مرتبة في 
فراع يكن لرؤيتنا التوغل فيه بالفعل . فالأمر هنا بخلاف ذلك يبدو كما لو 
كانت الأشياء مطمورة في سطح نسيج اللوحة ذاته الذي يقوم مقام الفراغ . 
إن ‌الأشياء . ووحدة الشيء المفرد ‏ أو وحدة الترتيب . لم تعد تشكل 

موضوعا جديرأ بالتمشل التصويري . فزهريات عباد الشمس التي صورها ان 
جوخ ط٤٥6 ۷4١‏ تكون مندمجة في النظام الترابطي لأجزاء سطح اللوحة » 
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تماما مثلما هو الحال في أية لوحة بورتريه حديثة ؛ والدلالة الموضوعية للأشياء 
المصورة لا تكاد تضيف شيئاً الى اللوحة . وانه لأمر ذو دلالة بالتقأكيد أننا 
مشلما نتعرف فى فن تصوير الطبيعة الساكنة الفلمنكي على موضوع الليمونة 
المنزوع نصف قشرتها . فإننا أيضا يكن أن نتعرف في فن تصوير الطبيعة 
الساكنة الحديث على " موضوع " تصويري أثير - فنحن وإن كنا لا جد اسما 
أفضل لذلك الشيء الا الذي لم نعد نسميه موضوعاً » فإنه مع ذلك يكون 
حاضرا هناك . وأنا يدور بذهتي هنا صورة الجيتار الذي أصبح - على أيدى كل 
من بیکاسو ۴1٥40‏ وبراك 8۲٩٦٥‏ وچران جریس G٣‏ ۸ق - بُثابة 
نوع من الضحية المغضلة في عملية تشويه الصورة التي نسميها التكعيبية . 

وأنا لا أود أن أفحص النظريات المحنوعة التي اقترحها الق أنفسهم أو 
ارتضوا قبولها لكي يبرروا اجراء اتهم الجديدة . ليس على الأرجح أن تفضيل 
هذا الموضوع على وجه الخصوص - بصورته المميزة ت المتذبذب - هر اهر 
مرتبط بكونه آل موسيقية أولاً وقبل كل شيء ؟ إ احوضو هنا بوصفه 
موضوعا لم يبدب لأجل التأمل من حيث هو آلة موسیقیة ئي حد ذأتيا : 


ّ 2 اا 1 ت a » E ٣ 1: e‏ 0 9 - 
و سقف مخضا کے ا سے تح ای مکی ا e r e:‏ اغمات 


فنقة " پأعسبارخا اموم المقيتى لك خصو بر 'خحديت ؛ ذلك الفن الرسيقى 
ی ي جرا ين قرؤن عدیدة على ااشخا کی کا مضمون لغري نف کل 
اأ ياق المرسدقي - ورعا بكرن عن الصو ألقرل أن ااأعوامل 
الأخرى من قبل أخطوة المتسارعة للحياة الحديثة - على سيبل الغال - قد 
ا تسح + اکال اة ؛ لوح مألفيتش kiaievicÈ‏ ألكرة العنولة 
بأسم «سيدة في ألمدينة ألكبيرة» » تصور بالفعل الاغيرات في حالنا الماش 
التي أدت إلى أختفاء الأشياء الراسخة والدائمة في الأزمنة المنصرمة . وعلى 
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آية حال » فانه لأمر يوصف بأنه حدث جلل عندما بدأت وحدة توقعاتنا 
التصويرية عند بداية هذ القرن تنحل وتتشذر إلى تنوع يفوق المحصر من 
الأشكال الممكنة . فالصلة بين الشكل واللون بدون اشارة الى موضوعات 
معينة » هى فقط التي بقيت بوصفها نوعاً من الموسيقى المرئية التي تخاطبنا 
من خلال اللغة الصامتة للفن الحديث . 

وفي ظل هذا الوضع » فإننا يجب أن نتساءل عن ذلك الذي يؤسس الوحدة 
التأليفية للوحات الحديثة . إنه بالتأكيد ليس هو وحدة موضوع تصويري ذي 
دلالة ٠‏ ولا هو الوحدة الصامتة للأشياء الجسمية . فما هو إذن ذلك الذي 
يؤسس وحدة هذه اللوحات ؟ إنه ليس مجرد وحدة الموضوع التي نفتقدها في 
اللوحات الحديثة » لدرجة أن ما كان يحيل اللوحات فيما سبق الى صورة 
محاكية ( سواء كانت أسطورة أم حكاية أم مجرد موضوعات يكن التعرف 
عليها ) - وهو ما يئل وحدة ما يكون متمشلاً - قد اختغفى . ولا هو وحدة 
ا لهد الاد غل جربا فد ن تی ع الظر انی ٠‏ ها کات 
اللوحة تقدم مشهداأ داخل فراغ محاط بحدود . فحتى بعد انهيار تقليد 
التصوير الوصفي الذي ظل راسخا لفترة طويلة - وهو انهيار قد أثر على 
مجمل فن التصوير منذ توقف مسار التقليد في القرن التأسع عشر - فإن 
البؤرة الموحدة للمنظور الخطي قد استمرت في تجميء ألاختيار التعسفي للواقع 
المقدم لرؤيتنا . فإطار اللوحة ينتمي على وجه التخصيص إلى هذا النوع من 
التصوير ‏ طالما أنه يجمّْع ويكتنف ؛ ويذلك فإنه يدعونا إلى المشاركة في 
عمق ما يكون مكتنفاً . فمن أوضح سمات الوجود التاريخي الملفة للنظر › 
أن الجديد ينجح ققط بالتدريج وبجهد كبير في اختراق الأشكال المتحجرة 
للقديم . وحتى قدرة السطح الباطنية في لوحات سيزان » لم تستطع أن 
تستبعد تماما الإطار المطلي بالذهب » ذلك الإطار المهجور والخاص بفترة عصر 
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الباروك . غير أنه من الواضح أن اللوحة المعاصرة لا تتجمع في وحدة ما 
بواسطة إطارهاء إذا كان لايزال لها إطار على الإطلاق . فاللوحة - على 
العكس من ذلك - تجممع الإطار . فما هى الوحد والقدرة التي تتيح لها أن 
تفعل هذا ؟ 

إن هذه الوحدة لم تعد هى وحدة التعبير أيضا . حقا إن التعبير يمد فعلاً 
بمبدا جديد للوحدة ساد الإبدأع الفني في الفترة الحديثة ؛ جرد أن اصبح 
تقليد وتكرار موضوعات تصويريه معطاة سلفا وموسسة من قبل يعد نوعاً من 
البلاغة الجوفاء . فوحدة التعبير الباطنى - تعبير الفنان عوضا عما يمثله - 
والقدرة التعبيرية لفرشاته : تلك التي تعد أكثر الأشكال المحسوسة للغة 
البصرية ؛ قد استطاعت أن تبدو على أنها أكثر شكل ملاتم من التمثل الذاتي 
بالنسبة لعصر الجوانية ؛ لأنه بهذا الأسلوب يكن لاستجابتنا الباطنية للغز 
الحياة أن تجد تحققاً مباشراً لها بوصفها صورة . فاليوم - في غمار الشقافة 
التكتولوجية لعصرنا الصناعى - نجد أن هذه الوحدة الخاصة بالخبرة الذاتية 
والتعبير الذاتي التلقائي لم تعد تد الفنون الإبداعية بدأ من الوحدة له طابع 
الوص 

وحقيقة الأمر أن مفهوم اللوحة ذاته الذي كان طايعاً عيزاً للمتحف 
التقليدي . قد أصبح الآن مفهوماً تقييدياً للغاية . فالفنان المبدع قد استيعد ' 
الإطار » وترابط أجزاء السطح الموسس للوحة أصبع يتجه وراء ذاته إلى 
سياقات أخرى . ولقد كان من المعتاد القول كنقد للوحة ما أنها زخرفية 
للغاية . ولكن مخل هذا القول يفقد الآن ببطء دلالته التحقيرية . فتماما 
مغلما كان في الأزمنة السابقة » حينما كان تصميم الآثار والكنائس والميادين ‏ 
والقاغات والجوانب الداخلية للبيت العائلي يحدد المتطلبات التصويرية التي 
تان يحققها الفنان ؛ كذلك فإتنا اليوم نبدأً من جديد في الاعتراف يمثل 
هذه المتطلبات التصويرية المقدمة سلفاً . وان نظرة واحدة على الفن المعاصر من 
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خلال هذه الوجهة من النظر . تشبت لنا أن الفن التجاري قد أعيد تأسيسه بكل 
ما كان له من كرامة فيما مضى . وهذا ليس مجرد مسألة اقتصادية . فالقن 
التجاري لا يعني في المقام الأول أن الفنان ا ميدع يجب أن ينحني على كره منه 
أمام هوى الشخص الذي يتاجر بعمله ( حتى وإن كان هذا الأمر غالباً ما 
يحدث للأسف على هذا النحو ) . فالطبيعة الحقيقية والكرامة الحقة مغل هذا 
الفن تكمن في كونه يحقق مهمة محددة سلف » ولا يكون مجرد نزوة قرديه . 
ومن ثم بمكن القول بلا أدنى شك إن المعمار الحديث يتخذ وضعا قيادياً بين 
الفنون اليوم ؛ لآنه يضطلع بتنفيذ مهام على نفس النحو › ويجر ألفنون 
البصرية والتشكيلية الأخرى إلى الارتباط به من خلال تنظيمها للمكان ونسب 
E DE PEEP E‏ 
GHEE‏ ا 

خلاله * . 
وهكذا فإننا نتساءل مرة أخرى : ما الذي يوؤّسس وحدة اللوحة اليوم ؟ ما 
الذي يكن أن تخبرنا به اللوحة عن حياتنا؟ إننا محاطين من كل جانب 
بتحولات خطيرة الشأن في عالمنا المعاش . ان مقياس العدد يکون مرئياً في 


٭ بعد أن كشف جادامر عن معنى الصورة الصامتة في لوحات الطبيعة الساكنة » فإنه يحاول 

هنا وفيما يلي من سطور أن يحل إشكالية الصورة : الصامتة الى اة نالف اهدري 
الحديث في مجمله ؛ لأن الصورة المامتة هنا - بخلاف الصورة الصامتة في فقن تصوير 
الطبيعة الساكنة التقليدي - لا تتمشل موضوعا أو شيثاً مستمداً من الواقع والحياة الإنسانية . 
وتبدوعلى أتها تعبیر ذاتي مسحض . ولذلك نرى جادامر يحاول أن يبين لنا أن هذه التزعة 
لاتبة العحررية قي مجا الفنالشكيلي على رجه الخصرص بدأت تعراجع . وأن الفن 
are‏ الآن ! صح بيدو يبدو آکشر تقيدا والتزاما بالراقع وأسالیب الحياة الإنسانية . وعلى 
الحاة ا E FE‏ فعلى أى نحو تمشكل ماهية أو وحدة 
الصورة الفنية هنا ؟ وما الذي يجملها تبدو غير منقطعة الصلة بالصورة الفنية فيما مضى ؟ 
هذا ما يحاول جادامر الإجابة عليه . 
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كل مكان ويتجلى أساساً في شكل الإنتاج المتسلسل والتجميع والإضافة 
والتتابع المنظم . وهذه الأشكال تيز البتية الجلوية والتجزيئية للمباني الحديثة 
الكبيرة » مثلما تميز دقة مناهج العمل الحديث والأداء المنتظم للمواصلات 
والإدارة . وقابلية الأجزاء للتبديل هو ما يجسد خاصية التجميع والإنتاج 
المتسلسل . وكون أن الجزء الواحد يمكن تغييره واستبداله ‏ لهو مكون جوهري 
لهذا النوع من الحياة التي نعيشها « فلنمجد الآن قطع غيار الآلات » ©) . 
إننا نحيا في عالم من التخطيط والتصميم وتجميع الأجزاء والإتجاز إلتقني 
والتوزيع والبيع ٠‏ عالم تخترقه تقنيات الإعلان التي تجاهد لجعل المنتح المنجز 
شيئ بطل استخدامه بمجرد أن أصبح أداة للاستهلاك ١‏ وتُحل محله شين 
جديداً . فما الذي يمكن أن يعنيه تفرد الصورة في مل هذا العالم الذي يكون 
کل شي»ء فيه قابلاً للاستبدال 

أم أن حقيقة الأمر هى أن وحدة اللوحة تكتسب أهمية جديدة في هذا العالم 
على وجه التحديد ؟ فنحن لم نعد محاطين بأشياء ثابتة ومألوفة لها وحدة 
خاصة بها . ونظرا للحالة المزايدة من التجرد من الملامح التي تبدو حالة 
خاصة يالموجودات البشرية في عالمنا الصناعي» فإن الشكل واللون في اللوحة 
ينصهران معا في وحدة واحدة من خلال توتر يبدو منظمأً من الداخل . ولكن 
ما هى القوة التي بفضلها يمكن لهذا التوتر أن يبحدث ذلك ؟ ما الذي ينح 
اللوحة ثباتها ؟ 

إن العنصر التجريبي الذي يدخل في عملية الإبداع الفني » هو بالتأكيد 
شيء ما مختلف كيفياً عن ذلك النوع من التجريب المستمر دوماً بلا توقف 
والذى جعل يوماً ما من المصور العادي أستاذا في الفن . فالتركيب العقلاني 
الذي يسود حياتنا يحاول أيضا أن يخلق مكانا لذاته داخل النشاط التركيبي 
للفنان . وهذا هو السبب في أن نشاطه الإبداعي يكون لديه شيء من التجريب 
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متعلقاً به : فهو يشبه سلسلة التجارب التي من خلالها نكتسب معطيات 
خت اة استخدام أسئلة موضوعة بطريقة اصطناعية » والبحث عن اجابة 
هناك . وهكذا . فإن العنصر التجميعي والتسلسلي يتخلل الإنتاج الفني 
المعاصر » ولا يكون ماثلاً فحسب في عناوين الأعمال الفنية . ومع ذلك » فإن 
هناك شيئاً ما » ما يمكن تخطيطه وتركيبه وتكراره بصورة لانهائية ‏ يكتسب 
فجأة المكانة المقدسة التي تكون لإنجاز فريد . وقد يكون الفنان المبدع في 
الغالب غير قادر على أن يحدد على وجه اليقين من بين تجاريه التجرية التى 
تكون حقاً " ذات قيمة يعتد بها " . بل هو يحتار أحياناً في معرفة متى يتم 
الانتهاء من العمل تماما . فهناك دائماً شىء ما تعسفى فيما يتعلق باتخاذ 
الفنان محطة توقف للعمليهة الإبداعية . خاصة اذا ما كانت هذه الوققة 
نهائية . وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإنه يبدو بالفعل أن هتاك معياراً للعمل تام 
الإغجاز » وهو : أن أي شغل إضافي يصبح مستحيلاً عندما تبدأ بنية العمل 
تفتقد كثافتها بدلا من أن تحصل عليها . فالعمل الفني عند إنجازه يبقى 
متحرراً بشكل مستقل وفقا لحسابه الخاص» بصرق النظر تماما عن إرادة 
مبدعه ( بل وحتى عن تفسيره الذاتي للعمل ) ° . 

وإذن نجد فى النهاية أن الصلة القدية بين الطبيعة والفن التي سادت 
الإبداع الفني لعدة قرون من خلال فكرة المحاكاة . تحقق ذاتها هنا بمعنى جديد. 
فالفن بالتأكيد لم يعد ينظر إلى الطبيعة كى ينتجها مرة أخرى . والطبيعة لم 
E a‏ 


حول رک اا ع ا ای شرنو اال : . ورا PY‏ بخاطرنا 
هنا صورة قطعة الكريستال . فالاتتظام الخالص لبنيتها الهندسية يكون 


طبيعياً تماما » ومع ذلك يكون محاطاً بوفرة ة من الهيولى اللامتشكلة ؛ ونحن 
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نلقاها بوصفها شيئاً ما نادرأ » شديد الصلابة . ومتألقاً . وبهذا المعنى » فإن 
اللوحة الحديثة يكون لها تعلق بشي»ء ما من الطبيعة ؛ لأنها ليست لها أية 
جوانية يمكن التعبير عنها . فهى لا تتطلب أى تشاعر رطاةمصء مع الحالة 
السيكولوجية للفنان . فهى مثل 7طعة الكريستال تكون لها ضرورتها 
اللازمانية الخاصة بها : حنايا الوجود ذاته » الخطوط المنحوتة » والحروف 
الأثرية المنقوشة التى يتوقف عندها الزمان . فهل تكون اللوحة هنا تصويراً 
تجریدیاً ؟ أم تعينيا ؟ أم موضوعيا ؟ أم لاموضوعيا ؟ إنها مسألة تعهد 
بالنظام . ولاشك أن الفنان الحديث يجد نفسه في مأزق إذا ما حاول أن يجيب 
على السؤال عما يثله عمله بالقعل . ولكن التفسير الذاتى يظل دائماً ظاهرة 
تانويه . ونحن یجب أن نقتدي ببول کل »1٥۵‏ اه۴ _ الوؤهل للمعرفة هتا 
بحكم مكانته - عندما يعارض كل " نظرية في ذاتها " . ويركز على الأعمال 
الفنية ذاتها » بل « في الحقيقة على تلك الأعمال التي تم انتاجها من قبل ؛ 
لا تلك التى سوف تأتى.عما قريب » © . إن الفنان الحديث ليس مبدعا بقدر 
ما یکون مکتشفا لا هو غير مرئي بعد » مکتشفاً لا هو لا متخيُل من قبل » 
وينبشق في الواقع من خلاله . ومع ذلك . فإنه تما هو جدير بالملاحظة أن المعيار 
الذي يجب أن يلتزم به يبدو أنه نفس المعيار الذي التزم به الفنان دائماً . يقول 
أرسطو - ومتى كنا تلقى حقيقة لا يمكن التماسها من قبل لدى أرسطو ؟ - : 
إن العمل الفني الحق هو ذلك الذي لا يكون فيه تفريط ولا أفراط ؛ فلا شىء 
يكون زائداً عن الحد . ولا شي»ء يون مفتقدا ) . وهو معيار بسيط » ولکنه 
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5 
الفسن والمحاكساة 


ما دلالة الفن اللاموضوعى الحديث ؟ هل المفاهيم الجمالية القدية التي 
اعتدنا أن نختبر ونفهم بها طبيعة القن لازالت مشروعة اليوم ؟ إن العديد 
من الممثلين المبرزين للفن الحديث » يعارضون بشدة التوقعات التصويرية التى 
نحخذها ازاء هذا القن . فهذا الفن يميل بوجه عام إلى أن بُحدث فينا تأثير 
الصدمة المباشرة . فكيف يمكن لنا أن نفسر الموقف الجديد الذي اتخذه المصور 
الذي رفظ الاعراف يكل تقالدا وخ غاا الابقة ؟ كت تسى لا ان 
نوأاجه حدي هدا الفن الجديد ؟ 


وهناك كثير من الإرتيابيين الذين يعتقدون بأن التصوير التجريدي لايزيد 
عن كونه بدعة » ويطيب لهم النظر إلى تجارة الفن باعتيارها المسؤول النهاني 
عن نجاح هذا التصوير . ولكن حسبنا فقط أن تنظر إلى الفنون الأخرى المرتبطة 
بهذا الفن ‏ لندرك أن المسألة تقع على عمق أبعد كثيراً من هذا التقسير . 
ذلك أننا مواجهون بشورة أصيلة في الفن الحديث بدأت قبيل الحرب العالمية 
الأولى بفترة قصيرة . فنحن نرى ذلك الانبشاق المتزامن لما يسمى بالموسيقى 
اللامقامية ع٤ائاص‏ اجو«هم)ه * - وهى فكرة تبدو منطوية على مفارقة مشثلما 


# الموسيقي اللامقامية : موسيقى تهمل قصديا المفتاح الموسيقى ؛ إذ تقضي على سيطرة المقام . 
ومن ثم تستغنى عن الدور الهام الذي تؤديه نعمات مقام الأساس والقفلات الهارمونية .. إلخ. 
ومن اشكالها موسيقى الكروماتيك اا۳ ٠ءطء‏ التي تعمد إلى التلوين المرسيقي باستخدام 
الث الك ومانى اللرن ادون اعجداد قاح ريي وة الولف اللتاوي شوتبرج 
Schonberg‏ ( 1951-1874) آوڵ من استخدم الموسيقى اللامقامية . 
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هو الجحال بالنسبة للتصوير اللاموضوعي . وفي نفس الوقت ١‏ فإننا نرى 
انشا - في أعمال بروست ۲٣٥٤‏ وچویس ceeرهل‏ - اختفاء السارد الساذج 
العليم بكل شيء . والذي بلاحظ أحداثاً مختفية عن أنظار الآخرين ومنحها 
تعبيراً ملحمياً . ونحن في الشعر الغنائي نسمع صوتاأً جديداً يقاطع ويكبح 
التدفق المألوف للَغة اللحنية » ويتجه فى النهاية إلى التجريب بادي» شكلية 
جديدة تماما . وأخيراً ‏ فإن شيا ما خر شبيها بهذا يكشف عن نفسه في 
الدراما كذلك - ريا بصورة أقل هنا عا هو عليه الجال في أى سياق فني آخر » 
وإن كانت بلاشك قابلة للادراك بالمثل - من خلال نبذ العرض المسرحي الواقعي 
ورؤيته السيكولوجية الطبيعية . والرفض المقصود للايهام المسرحي في المسرح 
الملحمى الجديد لدي بريخت . 
وبالطبع فإنني لا أظن بذلك أن تأمل الفنون الأخرى المرتبطة يعد كافيا 
لتفسير العملية الثورية التي حدثت في فن التصوير الحديث . فهذه العملية 
لازالت تحتفظ بجانب من التعسفية والولع بالتجريب . على الرغم من أنها 
نوع مختلف تامأ عن المنهج التجريبي الذي نشا أولأً في مجال الوم 
الطبيعية . لأن التجربة في هذا المجال تنل سؤالاً نوجهه عن قصد للطبيعة › 
كى تكشف لنا عن أسرارها . ولكن طا ما كان فن التصوير هو موضع 
اهتمامناء فإنه لا يكون هناك أى سؤال يتعلق بتجارب موجهة للحصول على 
النتائح المرجوة . فالتجريب هنا يبدو كما لو كان يجد تحققه الكافي في ذاته ؛ 
حيث إن التجرية ذاتها تكون هى الناتج الوحيد . فكيف يتسنى لنا ان نتوافق 
يقة عقلانية مع مثل هذا الفن الذي يرفض أى فرصة لفهمه بالأسشلوب 
التقليدى ؟ 
ينبغي أولاً ألا نأخذ التفسير الذاتى للفنان مأخذ الجدية التامة . ونحن 
عندما نقول ذلك . فإاننا لا نتخذ موقفاً معاديا من الفنانين. بل اننا بخلاف 
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ذلك ننطق بلسان حالهم ؛ حيث إن هذا القول يتضمن أنهم يجب أن يبدعوا 
بوسيطهم الفني الخاص . فإذا أمكن لفنان ما أن يعبر بالكلمات غما ينبغي 
عليه أن يقوله قإنه لن برغب عندئذ في أن يماع ولن يكون بحاجة الى أن 
يهب صورة لأفكاره . ومن المؤكد يقيناً في نفس الوقت أن اللغة - وهى 
العنصر الاتصالي الشامل الذي يعضد ويجمع جماعتنا الإنسانية - توقظ علي 
الدوام في الفنان حاجة للتواصل والتعبير عن نفسه للأآخرين . ولذلك فإن 
الان بلجا امك أن رقع الى الاقع ماد على ارك الدين 
#خصضون في القسبر ء هن قبل :غلا ا مال :رالفلاسقة :ول 
الكتاب في مجال الفن على اختلاق شاكلتهم . وإذا ما تناولنا - مثلما فعل 
اأرنولد جیلىن Ar n014 Ge 1e”‏ - عملاً مثل کتاب Kan weiler jlli‏ 
المحقن الهام عن چوان جريس كا6 «صهال . لنتمثل الصلة بين الفلسةة والفن 
( وكانشايلر يعد نموذجا ممتازأ في هذا الصدد ) ؛ فإننا عندئذ لن تجد أن 
بومة منيرفا هنا أيضا تبدأ في التحليق فقط عندما يسري ظلام الليل * . 
فبحوث كانايلر الحاذقة ثل إلهام المفسر أكثر ما تمشل إلهام المبدع . وطالما 

كان موضع اهتمامنا هو المؤلفات العامة حول الفن والتفسير الذاتي المتواصل 
لدى الفنانين المعاصرين العظام بوجه خاص ٠‏ فإن الموقف عندئذ يبدو لي 
متماثلاً إلى حد كبير . فبدلاً من البدء من هذه المحاولات للتفسير الذاتي 


* « إن بومة منيرفا لاتحلق إلا عند الغسى » : عبارة قالها هيجل عندما رأى أقدام تابليون تطأً 
انيا » معبرأ بذلك عن أن التفلسف أر الحكمة ( التي يرمز لها ببومة منيرفا ) تحألق عندما 
تشتد الأزمات التي تستدعي التفلسف حول الماضي والحاضر والمستقبل . أى حول مغزى ودلالة 
التاريخ الإنساني في مجمله . وقصد جادامر في هذا السياق - الذي يستعير فيه عبارة هيجل 
أن هذا القول لا يصدق هنا ؛ لأن الكتابات المعارضة التي تحاول تقسير الفن بالاستناد إلى 
مذاهب سائدة معينة أو تقسرات الفنانين الذاتية للفن . لا تقدم لنا التفقلف الحق أو الحكمة 
التي ننشدها في مواجهة أزمتنا إزاء القن المعاصر الذي يتحدانا ‏ ومن ثم تحاول فهمه 
واستيعابه في عالمنا على أساس من التقليد الفكري الذي نفهمه . 
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والتفسيرات المعارضة الأخرى للفن التي تكون غير واعية باعتمادها على 
مذاهب سائدة فى الوقت المعاصر. لها . فإنني أود أن اتوجه من حيث المبدأً إلى 
e‏ ۰ و وسوف نری كيف يجري هذا 
تلك المفاهيم الجمالية التي ينظر إليها على وجه العموم باعتبارها مفاهيم 
واضحة بذاتها . رغم أن أصلها ومشروعيتها لا ينظر فيهما حت النظر . 
وثانيا ‏ سوف أتوقف عند فلاسقة يعينهم ممن تبدو نظرياتهم الجمالية أكثر 
وأول المغاهيم الثلاثة التي سوف تساعدني على الاقتراب من مشكلة فن 
التصوير الحديث . هو مفهوء المحاكاة . وهدا المفهوم - على نحو ما ری = 
یکن فهمه معنی واسع اما تجده اخر الأمر ٠‏ لايزال فيه شىء من الحقيقة . 
والمحاكاة مفهرم قد نشأ في عصر القدماء » ولكنه قد بلغ ذروته المجمالية 
والشقافية في فترة الكلاسيكية الفرنسية في القرنين السابع عشر والشامن 
عر قل أن تكرن له تاتير فيها بعد على الكلاسكة الألاة هذ 
للطبيعة . ومن الواضح أن هذا المذهب الأساسى للتقليد الكلاسيكي يعد 
مرتبطاً بدعاوى معيارية أخرى . من قبيل : الفكرة القائلة بأننا كن أن نحوقع 
من الفن على نحو مشروع أن يمل " اkحتaمprobable"J the‏ . 
فالادعاء بأن الفن لا ينبغى أن ينقض قوانين الاحتمالية * . والاعتقاد بأن 
الاين ران اا خالا ئ ا اناا الا ی ا > ومنھها على سبیل 
a‏ : أن المحاكاة لا تكون للواقعي وإنا للمحتمل . اى لما يكن وقوعه على 
مقتضى الرجحان أو الضرورة ؛ وأن هذا الممكن هو الكلى لا الجزئى ؛ ومنها أن المحاكاة ينيغي 
E E‏ . والا فينيغي تفضيل المستحيل المعقول على الممكن غير المعقول . 
انظر کتاب آرسطو طالیس فى الشعر : تحقيق وترجمة محمد شكري عباد ( القاهرة : دار 


الكتاب العریی للطباعة ا فقرة 9 - 135 (ب) _ 15 ص 64 . فقرة - 145 
24 )1( - 8 ص 140 . 
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العمل الفني المتقن ينبغي أن تظهر فيه نفس صور الطبيعة بكل نقانها » 
والإيمان بقدرة الفن على تصوير الطبيعة في حالة مثالية - كل هذه الأفكار 
المألوفة تكون متضمنة فى عبارة " محاكاة الطبيعة " . ونحن هنا نستبعد من 
بحشنا النظرية الواهية المرتبطة بالنزعة الطبيعية المتطرفة » والتي وفقاأً لها 
يكمن معنى الفن في الإخلاص المباشر الصريح للطبيعة . فهذه الفكرة لا 
علاقة لها بالمفهوم التقليدي للمحاكاة . 


وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن مفهوم المحاكاة لا زال يبدو غير موافق للعصر 
الحديث . وإذا استرجعنا النظر في التطور التاريخى للفكر المجمالي » فإننا 
نلاحظ أن مفهوم المحاكاة قد واجه تحدياً قوياً . وتم إبطال مفعوله آخر الأمر 
في القرن الثامن عشر بواسطة مفهوم جديد تامأ هو مفهرم التعدير -×ء 
Qnكعاآم‏ . وليس من قبيل الصدفة ان هذا التطور يمحن تتبعه على افضل 
نحو في مجال جماليات الموسيقى بوجه خاص . لأنه" من الواضح أن الموسيقى 
هى الفن الذي فيه يكشف مفهوم المحاكاة عن أدنى درجات تألقه » ويكون 
تطبيقه في أقصى درجات محدوديته . وهكذا يكن القول بأن مقهوم التعبير 
قد انبثق من جماليات الموسيقى في القرن الامن عشر » إلى أن سيطر في 
النهاية - كماهو متوقع - على الحكم الجمالي خلال القرنين التاسع عشر 
والعشرين 7 . وبذلك فقد أصبح من الأمور المسلم بصحتها بوجه عام أن 
صدق وكثافة التعبير يكفلان توصيل مضمون اللوحة » جتى وإن كنا في هذه 
الحالة نصبح غير قادرين على الإجابة عن السؤال الجاسم عن طبيعة الفن 
الهابط طءذK*‏ . لأن الفن الهابط يشل بالتأكيد صورة مكثفة من التعبير › 


+ مصطلح ألماني يشير إلى الفن التافه الميتذل الذي أصيح شاعا منذ أوائل العشرينات بوجه 
خاص . وتطبيقات هذا الفن تمد بدء1 من مجال التذكارات الدعائية السياحية لتشمل أيضاأ 
كل قن ادعائي يفتقر إلى القيمة الفنية والصدق الفني . وإن كان جادامر يرى هنا أن افتقار هذا 
الإنتاج الفني الهابط للقيمة الفنية ‏ لا يعني أفتقاره للتعبير عن الشعور الصادق لتحجه أو 
عدم قدرته على مخاطبة الشعور عند متلقيه . ومن ثم فإن مفهوم التعبير عن الشعور يصبح 
هو الآخر مفهوماً غير كاف في اظهار حقيقة الفن . وخاصة القن الحديث » طالما أنتا عكن أن 
نلتمسه ايضاً فيما هو ليس بفن حقيقي . ومع ذلك فإن جادامر سيعيد النظر قيما بعد في 
مفهوم المحاكاة بوجه خاص . في ضوء تفسير جديد يجعله قابلا للتطبيق على الفن الحديث . 
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وافتقاره التام إلى القيمة الفنية الأصيلة لا يبرهن على عدم وجود الشعور 
الذاتي والاخلاص الأصيل سواء لدى المستهلك أو المنتج . وإذا وضعنا في ٠‏ 
الاعتبار التقويض الإجمالي للشكل في الفن الحديث الذي لم يعد يرتضي 
التصوير المثالي للطبيعة أو الإظهار التعبيري للشعور الباطني كموضوع جائز 
للفن ‏ فإنه سيبدو لنا عندنذ أن كلا من مقهومي المحاكاة والتعبير قد أثبتا 
ع اها 

ولذلك . فان هناك مفهوما ثالفا يطرح نفسه » وهو : مفهوم العلامة 
اعا والعلامة اللخوية ءعم٠ع١ما‏ ٣عاء‏ . وهذا المفهوم أيضاً له تاريخ 
جدير بالنظر . اننا نذكر أن الفن في الفترة المبكرة من المسيحية قد استند في 
تبرير شرعيته إلى إنجبل الفقراء ٣u‏ ءpر۲۵u‏ مناطا8 الذي كان ثل ؛ 
بالنسية لكل أولئك الذين لم يكن بمقدورهم القراءة أو الكتابة » احتفالاً 
بالتاريغ المقدس والبشري بالخلاص . والقصص المألوفة كانت تقرأً بدورها من 
خلال اللوحات الماثلة أمامهم . ويبدو أن اللوحات الحديشة تتطلب قراءة ماثلة . 
رغم أنها تقدم لنا علامات شبيهة بتلك العلامات التي تكون على صفحة 
مكتوبة أكثر ما تقدم لنا صورا في ذاتها . إلا أنه بسبب التجريد البالغ الذي 
تتضمنه هذه العلامات المكتوية » فإنها لا تكون لها نفس طبيعة الحروف . 
وعلى الرغم من ذلك . فإن نوعاً من التناظر يوجد هنا : إن الاختراع الجلل 
حقاً لحروف الهجاء الطباعية قد مكننا من الاستحواذ على كل الخبرات 
الإنسانية » بواسطة تجميع العلامات الفردية المجردة في نظام إملائي متفق 
عليه . وهذا الأمر يجب أن يعد بالتأكيد إحدى اللحظات الشورية في تاريخ 
الثقافة الإنسانية . ولقد أثر بالفعل هذا الأمر جزئياً في الأسلوب الذي ندرك 
به الصور . وهكذا » فإننا بالفعل " نقرأً " كل لوحة من أعلى اليسار إلى 
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أسفل اليمين . ومن الحقائق المعروفة جيداً أيضاً أن الإبدال المعكوس لليسار 
واليمين في الصورة المراوية ٥ع۵”:-١١0٣٣إأص‏ (وهو شيء يسهل تنقيذه 
با مناهج الحديشة للانحاج التقني ) ٠‏ يفضي إلى أخص صور تشويه الترتيب 
التأليفي » كما برهن على ذلك ھاينریش ژيلjılè Heinrich WöIfflin‏ ® . 
بل إن تأثير الأساليب التي بها نقراً ونكتب يبدو أكبر عندما نحاول أن نقراً 
اللغة التصويرية للوحة الحديثة : فتحن لم نعد نرى هذه اللوحات باعتبارها 
نسخا من الواقع الذي يقدم مشهداأ موحد ذا معنى يمكن إدراكه على القور . 
قهذ اللرحات الدب جل قحب أو ترص فی شگل غلاضات وحروف 
تضوترنة اة من أحدات يجب أن تذرك على التوالى قبل أن تنكامل فى 
النهاية مع بعضها بعضاً . ويجول بخاطري هنا لوحات من قبيل : لوحة 
مالشيتش ۷1اه المسماة " سيدة في مدينة لندن " التي تقدم لنا مشالة 
توضيحيأ فائقاً على تشويه الشكل في صورة من صوره السيكولوجية . 
فاللوحة تسجل وتشكل في مجمل تصويري سيل من الانطباعات المشتتة 
للمرأة التي تكون منزعجة بوضوح من الضجيح المرتفع نسبيا المنبعث من حركة 
مرور السيارات . مع الأخذ في الاعتبار بأن هذا كان في سنة 1907 . ومن 
المفترض أن يولّف المشاهد الذي يلاحظ اللوحة الجوانب والأسطح العديدة 
منها . ونحن على معرفة بهذا المبدأ الشكلي العام من خلال أسلوب تشكيل 
الأسطح المتعددة الذى نجده لدی فناتین من أمشال : بیکاسو وچوان جريس . 
فهنا توجد معرفة ما » ولكنها معرفة يتم دائما ردها على القور إلى وحدة 
اللوحة ذاتها التي لم تعد تظهر بوصفها كلا يكن إدراكه حسياً مع معنى 
تصويري يكن التعبير عته . فهذا النوع من اللغة التصويرية الذي يحدد 
العنصر التأليفي للكل على نحو يشبه الكتابة الاختزالية - يتضمن رفضاً ما 
للمعنى . وهكذا . فإن مفهوم العلامة يفقد دلالتحه الحقيقية » وميل اللغة 
الحديثة لفن التصوير بصورة متزايدة نحو رفض المطالبة بلغة مقروءة بوضوح 
فى الفن (5) _ 
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وعلى الرغم من أنه قد يحق القول بأن هناك جانباً من الحقيقة سارياً على 
المقولات الجمالية الفلاث التي وصفناها لتونا الآن ؛ إلا أنها تخفق في أن 
تمدنا باستجابة كافية لما يكون بحق جديداً في فن قرننا هذا . 


وبالتالي ‏ فإننا يجب أن نرجع بنظرنا إلى ما هو أبعد من ذلك . فعندما 
e PS e‏ 
ا وأخيراً ا : 

وإذا بدأنا بكانط قبل أى فيلسوف آخر » فإن هذا لا يرجع في المقام الأول 
إلى أن كانفايلر وكل علماء الجمال والكتاب فى مجال الفن من المعنيين 
بالثورة الحديثة فى فن التصوير - يرجعون إلى كانط بطريقة ما أو بأخرى تحت 
تأثير الفكر الكانطي الجديد في الماضى القريب . ونا مرد هذا بالأحرى أنه 
لازالت هناك في الفلسفة محاولة تبذل لتوظيف فكر كانط الجمالي لخدم 
نظرية في فن التصوير اللاموضوعي ‏ . ونقطة البدء فى اسحطيقا كانط هى 
القول بأن الذوق - فى الحكم على شىء ما بأنه جميل - لا ثل فحسب متعة 
تزیهه esed‏ اdisinter‏ ؛ وانما ممثل أيضاً متعة لا تصورية nı00c01€C€p0-‏ 
أاt)iona.‏ وھذا ری E?‏ عندما جد تخلاأ معينا لوضوع ما جميلاً . فأاننا 
E‏ . وبالتالي فإن كانط يتساءل 
عن ذلك الذي يتيح لنا أن نصف تمثل موضوع ما بوصفه جميلاً . وإجابة كائط 
ھی أن التمشل ينعش العقل من خلال تلاعب حر بالخuاc( imagination‏ 
lyلiھj **understa nding‏ ( . وكانط يذهب الى القول يأن هذا التلاعب 
+ أي أننا لا نصدر حكما على مرضوع ما قياسا على تصور ما له . 
جج ومعنى التلاعب الجر عند كانط أن تمل الموضوع ( بواسطة ملكتي الفيال والذهن ) يحدث 


درن تحدد بتصور مسبق . فهنا التمئل يجعل الموضوع المحمثل له طابع كلي أو عام » بحيث = 
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الجر ملكتي المعرفة هذا الانعاش لشعورنا بالحياة الذي تحدثه رؤيتنا 
للجميل - لا يتضمن أى إدراك تصوري لمحتوي موضوع ما » ولا يقصد أى 
نموذج لموضوع ما . ولقد رأى كانط على نحو صانب أن هذه القكرة تكون مثّلة 
بصورة ملحوظة في حالة الزخرفة ™ . فهل يكن لنا أن نجد مثالا أوضح لنبين 
أننا لا نقصد المضمون التصوري للتمثل ( حتي حينما يكون من المحتمل أن 
ندرك هذا المضمون ) ؟ بحسب المرء أن يتأمل هنا حال أولئك الأطفال التعساء 
الذين قد زينت حجرات فراشهم بورق حائط يعرض تكرارا بلا نهاية لنفس 
الموضوع الجزني » وهو موضوع سوف يصاحب إذن أحلامهم المحمومة . ولا 
شك أن أي مشال جيد من الزخرفة يحظر صراحة حدوث مثل ذلك الأمر . 
فالأشياء التي يتم تصميمها لأجل تزيين بيئتنا ومصاحبة أمزجتنا - ينبغي 
ألا تلفت انتباهنا اليها . 

والحقيقة أنه من الخطأً تماما أن نحاول قراءة إستطيقا للزخرفة فقي كتاب 
كانط نقد ملكة الحكم ؛ لأن هذا بالتأكيد ليس هو مقصود نظرية كانط في 
الفن على الإطلاق . ففي المقام الأول » نجد أن الجمال الطبيعي هو في الأصل 
ما كان يشغل ذهن كانط حينما يتساءل عما نعنيه حقاً عندما تنجد شيئاً ما 
جميلاً . فا لجميل في الفن بالنسبة له لا يقدم لنا مثالا نقياً على المشكلة 
الجمالية ؛ حيث إن الفن يتم إنتاجه لكي يسرنا. ومن الصحيح أيضا أن العمل 
الفني يقدم ذاته دائمأً بطريقة عقلاية . وأنا أعني بذلك أن العمل ينطوي 
دائما على عنصر تصوري يوجد بصورة كامنة . وبالطبع فإن الفن الجميل 
يتخذ ليمشل تصورات أو نماذج مثالية بطريقة مباشرة . على النحو الذي تفهم 
= إن المتعة الناشثة عنه تكون قابلة للتوصيل وتشترك فيها كل ذات » ولكن ينأى عن أى تصور 

للموضوع . ولهذا ينتهي كانط إلى تعريق الجميل في اللحظة الثانية من لحظات الحكم 


الجمالي ٠‏ على النحو التالي :« إن الجميل هو ذلك الذي يسرنا على نحو كلي نأي عن أى 
تصرر » .أتظر : .60 .ص ,9 Kant , Gritique of Judgment , ch.‏ 
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به هذه التصورات والنماذج في المجال الأخلاقي . فالفن بالأحرى.يكتسب 
شرعيته عند كانط بسب كونه نتاج العبقرية . فهو ينبثق من خلال قدرة 
لاواعية مستلهمة مباشرة من الطبيعة ٠‏ بهدق إبداع أشياء مثلة للجمال دون 
تطبيق واع للقواعد > حتى إن الفنان نقسه لا يستطيع أن يبين على وجه الدقة 
كيف أنجز عمله . ولذلك ٠‏ فإن مفهوم العبقرية وليس مفهوء " الجمال الجر " 
للزخرفة - هو ما يشكل بالفعل أساس نظرية الفن عند كاتط . 

ومع ذلك ٠‏ فإن مفهوم العبقرية هو على وجه الدقة ما أصبح موضع شك 
كبير في عصرنا . فلا أحد اليوم - وعلى الأقل أولثك المعنيين على نحو وثيق 
بالفن الحديث - سوف ينسب إلى العبقري صفات من قبيل : القادر على رؤية 
ما لايرّى . والنائم المالك لزمام حاله فى كل ما يفعله . ونحن اليوم ّدر درجة 
الوضوح الباطني والتأمل الواعي ٠‏ يل وحتى الجهد العقلي الذي به يارس 
الملصور تجاربه على نسيج اللوحة بوسانطه المادية - وهو شيء ما من المؤكد أنه 
كان يلزم حدوثه دائماً في كل حال . ولذلك » فسوف يکون علينا أن نتوخى 
الحذر » اذا ما أردنا أن نطبق قلسقة كانط على الفن الحديث بأية طريقة 
مباشرة . 

وعلى الرغم من كل الأحكام المسبقة الكلاسيكية والمضادة للكلاسيكية في 
هذا المجال ‏ فإنني أود أن استدعي أرسطو باعتباره الممثل الرئيسي لنظرية 
المحاكاة الكلاسيكية . كي يساعدنا في محاولتنا لفهم الفن الحديث . لأننا 
عندما نفهم هذه النظرية على النحو الصحيح ١‏ فإن مفهوم المحاكاة الأساسي 
لدى أرسطو تكون له مصداقية ا و 0 ا 
أولاً أن أرسطو لم يطرح نظرية حقيقية حقيقية في الفن بالمعنى الواسع - وعلى الأقل 
في مجال الفنون التشكبلية والبصرية - رغم أن أفكاره قد تشكلت في القرن 
الرابع [قبل الميلاد] ‏ وهو عصر تألق فن الحصوير اليوناني . والحقيقة أننا 
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غجد نظريته في الفن فقط في سياق نظريته في التراجيديا ومذهب التطهير ٠‏ 
الشهير الذي يقرر أن العراطف تتطهر بالشفقة والخوف . والذي يدنا - فيما 
یری أرسطو - بسر المحاكاة الترأجيدية . ولذلك فان أرسطو يوظف مفهوم 
التقليد أو المحاكاة من جهة التراجيديا » وهو مفهوم أساسي مألوف لنا من 
قبل من خلال نقد أفلاطون للشعراء . إلا أن هذا المفهوم يتخذ مع أرسطو 
ولالة اة وأنجاية: 

ومن الواضح أن مفهوم المحاكاة يكون مفترضاً هنا لكي يسري على ماهية 
كل فن شعري » وإن كان بشكل عابر . كذلك فإن أرسطو یدرس على نحو 
عمال الفنون الأخرى » وخاصة التصوير . فما الذي يعنيه إل حينما يذهب 
إلى القول بأن الفن يكون محاكاة أو تقليداً ؟ لكي يعضد أرسطو هذا القول » 
فإنه يلفت الانتباه ابحداء إلى الميل الإنساني الطبيعي نحو المحاكاة » ونحو 
اللذة الطبيعية التي نجدها جوا نید المحاكاة . وهذا هو السياق الذي 
وجد فيه مدعاة للقول يأن المتعة التي نجدها في المحاكاة هى فى الحقيقة متعة 
التعرف علي شى» ما . وفي فترات حديغة العهد قد أثار هذا القول معارضة 
ونقدا ملحوظا » ولكن أرسطو يقصد هذا القول بمعنى وصفي خالص » ومن 
الواضح أن ما كان يجول بخاطره هو حياتنا اليومية . فهو يبين لنا أن الأطفال 
يستمتعون بفعل ذلك النوع من الشيء [الذي يكون موضوعا للتعرف] ^ . 
ونحن يكن أن نفهم ما الذي تعنيه متعة التعرف هذه عندما نتأمل المحعة التي 
يجدها الناس عامة والأطفال خاصة في ارتداء اللباس التنكري . ولا شيء 
يكدر الأطقال أكثر من ألا يأخذ شخص ما لباسهم التنكري مأخذ الجد . 
ولذلك فإنه من المفترض أثناء المحاكاة الا نتعرف على الطفل الذي ارتدى 
لباساً تنكرياً باعتباره شخصا ما وأنا نتعرف بدلا من ذلك على الشخص 
الذي يمثله الطفل . وهذا الأمر هو بمشابة الدافعية التي تكمن وراء كل أشكال 
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السلوك والتمثيل المحاكية .ففعل التعرف يؤيد ويشهد بأن كل سلوك محاكي 
يجعل شيئاً ما حاضرا . إلا أن هذا يعني أننا في تعرفنا على ما يكون عثلاً 
ينبغى أن نحاول تحديد درجة المماثلة بين الأصل وتشيله المحاكي له . 


ومن الواضح أن هذا المعنى الأخير هو النحو الذي يطرح عليه أفلاطون 
القضية في نقده للفن . فهو يدين القن لأنه يقف على ما هو أبعد من مسافة 
واحدة من الحقيقة . فالفن يحاكي فحسب الأشياء التي هى ذاتها مجرد نسخ 
محاكية عرَضية لصورها الخالدة » أآى لماهياتها أو مُثلها . ولذلك فان هناك 
هوة تفصل بين کل شيء يبوجد وجودا حقيقيا وبين الفن باعتباره محاكاة 
لمحاكاة تكون على بعد ثلاث مسافات من الحقيقة (10) . 


وأنا اعتقد أن هذا المذهب الأفلاطوني مقصود بمعنى ديالكتيكي وساخر 
بصورة متطرفة . وأن أرسطو يقصد من خلال رؤية واعية أن يصححه عن 
طريق قلب مسار فكر أفلاطون الديالكتيكي . لأنه لاريب أن ماهية المحاكاة 
تكمن على وجه التحديد في التعرف على ما يكون مثلاً في فعل التمثيل . 
والتمشيل يهدف إلى أن يكون صادقاً ومقنعاً إلى الحد الذي لا نفطن فيه إلى 
أن ما يكون مُثلاً علي هذا النحو لا يكون " حقيقياً " . فالتعرف باعتباره 
معرفة بالحقيقي . يحدث من خلال فعل من أفعال المماثلة فى الهوية الذي لا 
فيز فيه بين الحمشيل وما يكون مثلاً . فما هى حقيقة التعرف ؟ إنه لا يعني 
مجرد رؤية شيء ما قد رأيناه من قبل . فأنا لا أستطيع أن أقول إنني أتعرف 
على شيء ما اذا کنت أراه مرة أخرى دون أن أكون مدركأ أنني قد رأيته من 
قبل . فالتعرف على شيء ما يعني بالأحرى أننى أعرف الآن شيثاً ما بوصفه 
شیئاً ما قد رأیته من قبل . واللغز هنا یکمن برمته في كلمة " بوصفه ” هذه . 
وليس يدور في ذهني الآن أعجوبة الذاكرة . وإنغا أعجوية المعرفة التى تنطوي 
عليها الذاكرة . فعندما أتعرف على شخص ما أو شىء ما » فإن ما أراه 
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بكون متحررا من عرضية هذه أو تلك اللحظة من الزمان . فجزء من عملية 
التعرف يكمن في أننا نرى الأشياء من جهة ما يكون ثابتاً وجوهريا فيها . 
وغير مصحوب بالظروف العارضة التي رأيناها فيها من قبل والتي نراها فيها 
من جديد . إن هذا هو ما يؤسس التعرف » ويساهم في المتعة التي جدها في 
المحاكاة . لأن ما تظهره المحاكاة هو على وجه الدقة الماهية الحقيقية للشيء . 
وهذا أمر مختلف تامأ عن النظرية الطبيعية في الفن * وعن أى نوع من 
الكلاسيكية . ولذلك فإن محأكاة الطبيعة لا تعتي أن هذه المحاكاة ت 
بالضرورة قاصرة عن بلوغ ميل كاف للطبيعة لمجرد كونها محاكاة . فلاشك 
أننا كن أن نفهم على أفضل نحو ما يريد أرسطو قوله » إذا ما أنعمنا النظر . 
فيما نعنيه بفعل المحاكاة ع«أصا" . ولكن أين نلقى فى مجال الفن التمثيل 
المحاكي راءصنص ؟ وأين يصبح هذا فنا بالفعل ؟ إن ذلك يحدث في المقام 
الأول فى مجال المسرح بطبيعة الجال » رغم أنه لا يحدث في هذا المجال على 
سے ید ا سے اوی تصور شخوصا 
ووجوها بشرية فى أى كارنفال شعبي على سبيل المغال » ونجد متعة في هذا 
التعرف . والمواكب الدينية التي تحمل فيها الصور والرموز المقدسة عالية فوق 
رء وس الجميع كي يرونها . إغا تعبر بوضوح عن نفس التوجه المتسم بالمحاكاة. 
سواء كان السياق دنيوياً أو دينيا ‏ فإن الفعل المحاكي يجعلنا نشعر 
بحضوره في تفس عملية التمثيل . 


اتجاه في الفن والأدب شاع في القرن التاسع عشر ٠‏ بقوم على الإخلاص العام للطبيعة 
والالحهام بها دون تقيد بالأعراف رالتقاليد المتيعة . ومن آبرز آعلامه کوربیه وکشیر من 
الأدياء ء الفرنسيين في القرن التاسع عشر . ومقصرد جادامر هتا أن یبن لتا أن فكرة الحاكام 
وان كانت تختلف تاما عن النزعة الطبيعية من حيث أتها لا تكون موجهة يفكرة الإخلاص 
العام للطبيمة ؛ فإنها في نفس الوقت ليست عاجزة عن قشل حقيقة الطبيعة على نحو 
مختلف ؛ طالا ان المحاكاة لا تعني مجرد نسخة مقلدة من الطبيعة وأغا تعني التعرف على 
ماهبة شيء ما . 
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ولكن هناك ما هو أكشر من ذلك فيما يتعلق بالتعرف . فالتعرف لا 
يكشف فحسب عن الكلى » عن الصورة الثابتة مجردةً من لقاءاتنا العارضة 
مھا دا نن ع الت کین ئی اتا نتعرف على أنفقسنا كذلك . 
فكل تعرف يشل خبرة الألفة المتنامية ٠‏ وكل خبراتنا بالعالم هى في النهاية 
أساليب ننمي بها ألفتنا بذلك العالم . فكل فن أيأً كان نوعه هو شكل من 
أشكال التعرف يعمل على تعميق معرفتنا بأنفسنا » ومن ثم تعميق ألفتنا 
بالعالم أيضا . كما يوحي بذلك مذهب أرسطو فيما يبدو على نحو صائب . 

ولكن سيكون سؤالاً مقلقاً اذا ما تساءلنا عما اذا كان بإمكان فن التصوير 
الحديث أن يسهم في المهمة التي يضطلع بها هذا النوع من التعرف الذاتي . 
إن التعرف - كما فهمه أرسطو - يفترض استمرار وجود تقلید مترابط يکون 
مفهوما بالنسبة للجميع » ويمكن أن نلقى أنفسنا فيه . ولقد لعبت الأسطورة . 
هذا الدور في الفكر اليوناني بتقديم مادة مشتركة للتمشيل الفني . ولقد كان 
التعرف على الأسطورة من خلال عاطفتي الشفقة والخوف ٠‏ هو ما عمق ألفتنا 
بالعالم وبأنفسنا معا . وهذا التعرف على طبيعتنا التي نكون عليها . والذي 
يحدث من خلال القصص المروعة المقدمة في المسرحيات اليونانية - قد من له 
وايده عالم الحقليد اليوتاتي الديني في مجمله ؛ ومعبد الهته الذي يارس فيه 
الناس طقوس العبادة . وحكاياته الأسطورية التي تربط الجحاضر اليوتاني 
با لماضي البطولي - الأسطوري . ما دلالة هذا الأمر بالنسبة لنا؟ إننا لا يكن 
أن نغض الطرف عن أمر واقع » وهو أن الفن المسيحي أيضا قد افتقد قدرته 
على أن يتحدث كأسطورة منذ ما يربو على مائة وخمسين عاماً . فلم تكن 
ثورة فن التصوير الحديث » وإنما خاتمة عصر الباروك - هى الطراز الأورويي 
العظيم الأخير الذي أسدل ستار النهاية » نهاية مجمل ذلك التقليد السائد من 
التمثل الحيالي التصويري داخل القن الفربي ١‏ با يحمله ذلك التقليد من 
تراث إنساني ورسالة مسيحية . وبطبيعة الحال فإنه الصحيح القول بأن 
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المشاهد الحديث يتعرف أيضا على موضوع هذا الفن » طالما أنه لايزال واعياً 
بهذا التراث . فحتى في أكثر اللوحات حداثة . لايزال بمقدورنا أن نتعرف على 
شيء ما نقهمه - ولو أنه يكون بمشابة إبماءات متشذرة أكثر من كونه قصصا 
كانت ذات يوم خصبة المعنى . وبهذا الاعتبار » فإن المفهوم القديم للمحاكاة لا 
زال يبدو فيه شيء من الحقيقة . فحتى في تلك اللوحات الحديثة - التي تم 
بناؤها من عناصر ذات مغزى تنحل إلى شيء ما لا يكن التعرف عليه - 
لايزال بمقدورنا أن نستشعر أثرأ باقياً من الألفة » ونارس فعلاً من أفعال 
التعرف على نحو تشذرى . 

ولکن هل يکون هذا كأفياً ؟ ألا يمكن عندما تتأمل الأمر أن نرى أننا غير 
قادرين تماما على فهم مثل هذه اللوحة ‏ طا لما كنا ننظر اليها على أنها تصوير 
موضوعي خالص لشي» ما ؟ ما هى لغة فن التصوير الحديث ؟ إن اللغة التي 
تكتسب فيها الإا ءات فجأة دلالة لحظية لتغوص من جديد في الغموض » هى 
بالتأكيد لغة غير مفهومة . ويبدو أننا في لغة هذه اللوحات تَلقَّى رفضاً 
للمعنى أكثر ما تلقى تعبيراً عن المعنى : ومن ثم ٠‏ فإن مفهومي المحاكاة 
والتعرف يخذلاننا هنا » ونجد أنفسنا في حيرة من أمرنا . 

ولكن ريا يكون من الممكن أن نفهم المحاكاة - وما تجلبه لنا من معرفة - 
معنى أكثر عمومية . وفي سعينا هذا للعثور على مفحاح يفسر لتا الفن 
الحديث ١‏ فإننى أود الآن أن ارتد إلى ماهو أبعد من أرسطو . إلى 
فيشاغورث . وبالطبع فإنني لا أود الارتداد لفياغورث كشخصية تاريخية 
لكي أعيد بناء مذهبه الأصلي ؛ لأنه من العسير أن نجد هنا مجالا للبحث 
الفلسفي يحتمل مزيدا من الجدال . فأنا أود فحسب أن أزاوج بين مسألتين 
لاجد جدالاً حولهما على الإطلاق . لتهدياتنا إلى الاتجاه الصحيح . 
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بداية يخبرنا أرسطو أن أفلاطون في مذهبه القائل بأن الأشياء تشارك في 
ا لمل - قد قدم لنا فحسب صيغة مختلفة لشيء ما قد علمه لنا فيثاغورث من 
قبل : أعني الفكرة القائلة بأن الأشياء تكون حقأً صرراً محاكبة أو محاكاة 0 . 
والسياق يخبرنا ما الذي تعنيه المحاكاة هنا . وهذا الكلام عن المحاكاة ينشأً 
بوضوح من أن الكون نفسه » وقبة السماء ٠‏ والانسجامات النغمية التي 
نسمعها - يمكن أن تكون جميعاً متمشلة على نحو معجز بواسطة نسب عددية » 
وخاصة النسب التى تكون بين الأعداد الزوجية التي تقبل القسمة . وفي الآلة 
الموسيقية تكون الأطوال المختلفة للأوتار مرتبطة جميعاً بأساليب محددة ؛ 
وحتى أقل الناس من حيث الموهبة الموسيقية يكن أن يدرك كيف تبدو هذه 
ا ا ا ا ا ا يبدو الأمر حقاًٌ كما لو كانت 
العلاقات الخالصة بين الفواصل الموسيقية قد رتبت نفسها من الانتلاف النغمي 
1ءء ه* الخاص بها . وكما لو كانت النغمات فى عملية ضبط الآلات 
تسعى جاهدة لبلوغ أتم وأكمل تحقق يمكن حدوثه حينما تتردد الفواصل 
الموسيقية الخالصة . ولقد علمنا أرسطوأن التحقق - لا المجاهدة - هو ما يؤسس 
المحاكاة . فالمحاكاة تظهر معجزة النظام الذي نسميه الكون K057۸05‏ . 
وفكرة المحاكاة هذه - فكرة الحقليد والتعرف بواسطة الحقليد - تبدو من 
الرحابة بحيث تساعدنا على فهم ظاهرة الفن الحديث بصورة فعالة . 

ما هو ذلك الذي يحاكي وفقا لتعاليم المذهب الفيثاغوري ؟ إنها الأعداد 
والنسب القاتمة بينها . ولكن ما هى الأعداد ؟ وما هى تلك النسب ؟ من 
الواضح أن ماهية اعدد ليست شيا ما يكن أن ندركه حسيأ . وإنما هى 
علاقة يمكن فقط أن نتصورها بعقولنا . وانشاء الأعداد الخالصة من خلال ما 
N AR‏ 


في آن واحد وفةا لنسب معلومة تحددها قواعد التوافق والتنافر الصوتي . ولهذا يسمى أيضا 
طط الاآلة الموسيقة قبل العزف عليها بالأكورداچ accordage (tuning)‏ . 


218 


نسميه بالمحاكاة . لا يعمل فحسب على إظهار النظام الموسيقي للنغمات في 
العالم المحسوس . وإنا هو - وفقاً لمذهب فيثاغورث - يفسر أيضا النظام 
المعجز المرئي فى السماء العليا ؛ حيث يتكرر هنا على الدوام نفس النمط . 
منأى عن الحركة غير المنتظمة للكواكب التى يبدو أنها لا تكون علة الدورة 
الكاملة حول الأرض . ومع هاتين الحبرتين بالنظام - موسيقى النغمات › 
وموسيقى الأجرام السماوية * - يكون هناك أيضا نظام الروح . ونظام الروح 
هذا قد يکون أيضا فکرة فيشاغورية أصيلة : لان الموسیقى كان لها دور في 
الممارسة التعبدية ‏ وكانت تساعد على تطهير الروح . وتعاليم فيشاعورث 
النظامية الجحاصة بالطهارة » ومذهب تناسخ الأرواح - هما أمران مرتبطان 
بوضوح . وهكذا » فإن مفهوم المحاكاة في صورته الأولى يتضمن مجمل 
التجليات الثلاثة للنظام : نظام الكون . ونظام الموسيقى » ونظام الروح . فما 
هى الدلالة في أن تكون كل هذه الصور المختلفة من النظام مبنية على تقليد 
أو محاكاة العدد ؟ من الواضح أن هذا يرجع إلى أن الأعداد والعلاقات 
الخالصة بينها تؤسس نفس الطابع الذي ييز تجليات النظام هذه . وليس مرجع 
الأمر هنا أن كل هذه الأشياء تسعى إلى اكتساب طابع الدقة العددية . وإنما 
مرجع الأمر ببساطة أن هناك نظام يكون ماثلاً فيها جميعا . لأن هذا هو ما 
يقوم عليه كل نوع آخر من النظام . ومن هنا جعل أفلاطون الالتزام بالقواعد 
المرعية للنظاء الموسيقي والحفاظ عليها مصونة - هو الأساس الذي يقوم عليه 
نظام الحياة الإنسانية في دولة المدينة (2 . 


وأا أود أن الط هذه الفكرة واتتاءل ّ هل نحن في وأقع الأمر نمر بخبرة 
النظام في كل نوع من القن ٤‏ مهما كان هناك من تطرف في تجليات هذا 
النظام ؟ من المؤكد أن النظام الذي نستشعره في الفن الحديث لم يعد يحمل 
٭ وليس أدل على ارتباط هاتين الخبرتين بالنظام من قول فيشاغورث نه : إن الكون عدد ونم 
أو _ لنقل - إن العدد تفسه هو الشي ء المشترك بين نظام الكون ونظام الموسيقى . 
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أى تشابه مع النظام النموذجي الذي كشفت عنه فيما مضى طبيعة وبنية 
الكون . فالنظام في الفن الحديث لا يعكس التفسير الأسطوري للخبرة 
الإنسانية ‏ ولا يعكس عالاً متجسدا في اشا ية فلا ومالرة لطا : 
فكل هذا في طريقه إلى الاختفاء من عالنا . فالعالم الصناعي الحديث الذي 
نحيا فيه لم يقصي فحسب الأشكال البارزة من الطقوس والعبادة إلى السطح 
الخارجي للحباة ٠‏ وإنا جح أيضاً في تحطيم " الأشياء " بمعناها الأصيل . وأنا 
لا أود بإقرار هذه الحقيقة أن اتخذ نبرة إصدار الأحكام التي يتخذها شخص ما 
يقوم بدور مؤىن الزمن الحاضى ااac temporis‏ uudatorا‏ . فانا صف 
فحسب الواقع الذي تجد انفسنا فيه » والذي يجب أن نرتضيه ما لم نكن 
حمقى . ومع ذلك ٠‏ فإننا في ظل هذا الموقف لم يعد لدينا في الحقيقة أية صلة 
بالآشياء " على الإطلاق . فكل شىء الآن هو سلعة مكن شراؤها وقتما 
شئنا ؛ بالضبط لأنها يمكن إنتاجها وقتما شئنا ٠‏ أى يكن شراؤها وإنتاجها 
الى أن يتوقف إنتاج ذلك الطراز الخاص بها . وهذه هى طبيعة الإنتاج 
e‏ اليوم . ولذلك . فان e‏ القول ال 


الت 
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١ 2‏ ر ا - ۳ 1 أ٢‏ ۹ 7 
حالااليا مي 1 أن : سسا حصرزر ذلك اندي > کک ادا ی خی جو هرة ن 
ا ا ا ا : اد 
ر مسر ےا لئے سي E‏ ر ساس دچ ٤‏ وا اة ۽ شاا شو الخو لق 
ia BT E‏ 1 3 


الي : فشيتة لشي ا و ll E‏ ي أسلى اأص في 
الوجود الذي لا مكن استبذاله ٠‏ فهى طابع فريد يكون ماثلا وحاضرا ‏ في لشي بکل کیانه 
وشوبته : كالطابع الرنيني في الصوت ١‏ والإصمات نر والتلألا في الألوان . .الح . 
رالفهم الحق ق ثُأحبة الأشياء هو فهم يحدث لدى الشخص الذي يحبا بقرب أ اشا ۾ ي نوع من 
الألفة ٠‏ وهی حال أصبحت مفتقدة فى عالمتا التكنولوجى المعاصر الذي حجب عنا الأشاء : 
ا و ف 

ولزيد من التفصيل حول رؤبة هيدجر » انظر كتابنا : الخبرة ائجمالية » دراسة قي = 
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يكون عليه العالم الحديث . فهل يكن لأى شخص متعقّل أن ينحظر من الفنون 
البصرية في يومنا هذا أن تمنحنا قرصة التعرف على الأشياء التي لم تعد 
حقيقية » والتي لم نعد نلقاها من حولنا ٠‏ والتي لم تعد تعني شيا بالنسبة 
لنا ؛ كما لو كان هذا يكن أن يعمق الألفة بعال منا ؟ وعلى الرغم من ذلك . 
فإن فنى التصوير والنحت - طالما كانا لا مثلان مجرد معنى هش للألفة - 
يمكن أن يبدعا أعمالاً غير قابلة للاستيدال وجوهرية ؛ وهناك الكثير عا يكن 
أن نقوله عن فن المعمار أيضا فيما يتعلق بهذا الأمر . إن كل عمل فني يظل 
یشبه شیئاً ما على نحو ما کان ذات یوم » طالا أن دة يضيء النظام ككل 
ويكون شاهداً عليه . وريا لا يكون هذا النظام من ذلك النوع الذي نستطيع 
أن نجعله منسجماً مع تصوراتنا عن النظام ٠‏ وأنما من ذلك النوع الذي وحد 
ذات يوم الأشياء الالوفة المنتمية لعالم مأالوف . وعلى الرغم من ذلك › فإان 
هناك في کل ت ف وقوية على طاقة روحية تولد التظام . 


E Hi .‏ ۾ 1 ر ا < 4 چ 3 
ادا ا اد حارس ميه بها انتا اسن و ی ۹ 
ا ۳ ما أو خصو یات ھرر! ذال e‏ : لان زا شو مأايضع 
1~ سه ل فص : 3 و و . و ۶ : 
ألفيمة الغنيه للعمل موضع ا لساء له . و لکن لفن يکون حاضرا م چ ي 
إعلاء ما یکونه او بمثله من حیت هو تشکل جدید ١‏ عالم جدید خأاص به فی 
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سواء كان العمل يقدم لنا مضموناأً ثقافياً معيناً وملامح مألوفة للعالم من 
حولنا » أو كنا نلقى فى العمل التآلفات الهارمونية الفيشاغورية الخحاصة 
بالشكل واللون » التي وان كانت صامتة ١‏ فإنها مع ذلك تكون مألوفة 
بعمق . وبناءً على ذلك . فإذا كان لى أن أقترح مقولة جمالية شاملة يكن أن 
تعضمن تلك المقولات المذكورة في مستهل تأملاتنا - أعنى مقولات التعبير 
والتقليد والرمز - فإنني عندئذ سأتبنى مفهوم المحاكاة معناه الأكثر أصالة 
الذي تکون فيه المحاكاة تمغيلا للنظام . والمحاكاة في شهادتها على النظام 
تبدو الآن مشروعة مثلما كانت انذاك :طال ما ان كل عمل فنى - حتى في 
عالم الإنتاج بالجملة النمطي الذي نحيا فيه - لا يزال يشهد على الطاقة 
التنظيمية الروحية التي تجعل حياتنا على ما هى عليه . فالعمل الفنى مدنا 
مثال متقن على ذلك الطابع العام المميز للوجود الإنساني - على تلك العملية 
المستمرة أبداً في بناء عالم ما . ففي غمار العالم الذي يتحلل فيه كل شىء 
مألوف . يكون العمل الفني ماثلاً بوصفه تعهدا بالنظام . ولعل قدرتنا على 
المحافظة والمدافعة - تلك القدرة التي۔تدعم الشقافة الإنسانية - تكمن بدورها 
في أننا يجب دائماً أن ننظم من جديد ذلك الذي يهدد بالتحلل من أمامنا . 
وهذا هو ما يظهره النشاط الإنتاجي للفنان وخبرتنا الخاصة بالفن على نحو 


غود جی . 
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6 


كن مساهمة السر 
فى السحت عن الحفيقة 


ان هذا العنوان الكلاسيكي الذي اخترتاه للتأملات التالية مستمد من 
جيته » ومن المؤكد أن العلاقة بين مفهومي " الشعر والحقيقة " في حالة 
العنوان الذي اتخذه جيه [لسيرته الذاتية] ليست على الإطلاق علاقة تضاد. 
وإنما علاقة تداخل تبادلى . فعندما وهب جيته هذا العنوان لسيرته ألذاتية » 
فإنه كان يشير بوضوح إلى الدور الإيجابي الذي تلعبه الذاكرة الشعرية في 
مجال الحقيقة ذاتها » وليس قحسب إلى الحرية الشعرية التي منحها لنفسه 
في رواية قصة حياته ‏ . ومن الصادق يقيناً أن دعوى الشعر بأحقيته في 
الحقيقة لم تلق في مواجهتها تحدياً على الإطلاق خلال تلك الفترات الثقافية 
الأقدم عهدا > وخاصة فترات الشعر الملحمي . فهھا هو ذا ھیرودت ٥۵٥٣ء1‏ 
5 يخبرنا بان هوميروس وهزيود قد منحا اليونان الهتهم : فحتى الاأديب 
الذي وقف على عتبة عصر التنوير اليوناني ٠‏ كان لايزال من البديهي بالنسبة 
له القول بأن الشعر القديم لدى اليونان قد جسد حقيقة المعرفة الدينية © . أم 
أن ملاحظة هيرودت هذه تضمر فى الأصل ارتيابا منذ البداية ؟ على أية 
حال » فإن مهمة الشعر في التعليم - كما هي في الإمتاع - قد حافظت على 
مشروعيتها المطلقة في الإستطيقا الكلاسيكية ١‏ ولازالت مشروعة بالنسبة 
للتغكير العلمي الحديث - على الأقل في صورة فيها قدر أكبر من الاتعكاسية 
واللامباشرة ٠‏ حيث إننا لم نعد نبدي نفس الاستعداد التلقاني في تعلم ذلك 
الذي كان يعد طابعاً مزا للأزمنة الأقدم عهدا . 
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وإنه ليبدو لي أمر لا جدال فيه أن اللغة الشعرية تتمتع بصلة خاصة فريدة 
بالحقيقة . وهلا الأمز ز6 أو في أن اللغة ائشعري4 poetic language‏ 
لا تتطابق على نحو متساو في کل زمان مع أي مضمون مهما کان » ویتبدى 
ثانياً فى أنه عندما.يوهب هذا اللضمون صورة شعرية . فانه يكتسب بذلك 
شرعية معينة . ففن اللغة هو ذلك الفن الذي لا يحسم أيضا دعواه بأحقيته 
في الحقيقة . ومن المؤكد أن الاعتراض الأفلاطوني القديم والساذج على أهلية 
الشعر والشعراء للفقة - [على أساس أن] " الشعراء غالبا ما يكذبون " - هو ` 
اعتراض يقف على تضاد مع الاعتقاد في مصداقية الفن » ويبدو أنه يتناقض 
مع دعوى الفن بأحقيته في الحقيقة . ومع ذلك . فإن هذه الدعوى لن يتم . 
إسكاتها . فالواقع أن هذا الاعتراض نفسه يشبت بداهة الدعوى ؛ لأن الكذأاب 
يريد أن يكون محل تصديق . والشاعر يقيم دعواه على أساس من فنه - فن 
اللغة . 

اوها دى غل الل برج عام ٠‏ وتا و مس عة اتال اللفري- 
سوف يصدق بالتأكيد على تلك الحالة الخاصة من اللغة التي نسميها الشعر . 
ومع ذلك » فإنني أود أن انظر إلى الأمر من الوجهة الأخرى المقابلة وأؤكد أن 
الشعر هو لغة في أسمى صورة . ولكي يولد هذا الأمر قناعة لدينا » فإنه من 
الضروري بطبيعة الحال أن نؤكد على بعد اللغة على نحو ما نستخدمها في 
دنيا الحياة اليومية . بدلا من التأكيد على بعد اللغة على نحو ما نستخدمها 
لمجرد تبادل المعلومات . فالطريقة الوحيدة التي ندرك فيها إمكانية التحدث 
مع بعضنا بعضاً . هى أن يكون لدينا شيء ما لنقوله لبعضنا بعضاً . وهذه 
عملية متميزة مقارنة بكل تلك الطرق الأخرى التي يحدث فيها توصيل 
للمعلومات فحسب - وهو ما يكن أن يحدث بالمثل في حالة استخدام 
العلامات . فإذا ما كان لشخص ما أن يقول شيئاً ما لشخص ما آخر » فإنه 
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لايكفي القرل بأنه ينبغي أن يكون هنالك ستلق ليستةبل المعلومات . لأنه 
اضافة إلى ذلك يجب أن يكون هناك استعداد لدينا بحيث نتيح لشيء ما أن 
يقال لناء قبهذه الطريقة وحدها تصبع الكلمة رابطة كما لو كانت تربط 
موجودا بشرياً موجود بشري آخر . وهذا يحدث وقتما نتحدٿث الى شخص آخر 
ونتنهمك بحق في حوار أصيل مع آخر . 
فما الذي يكون مفترضاً حقأً عندما نتيح لشيء ما أن يقال لنا ؟ من 
الواضح أن الشرط الأولي لهذا هو أتنا لا نعرف كل شيء مسبقاً ‏ وأن ما 
نظن أننا نعرفه بكون قابلاً لأن يوضع موضع تساؤل . والحقيقة أن إمكانية 
الحوار ذاتها تقوم على تفاعل السؤال والجواب . وهذا هو ما أسميه الطابع 
الهرمنوطيقي للحديث : فنحن عندما نتتحدث مع شخص اخر › فإننا لاننقل 
حقائق معروفة جيدا لنا بقدر ما تدخل مطامحنا ومعرفتنا في أف أكثر رحاية 
وخصوبة من خلال الحوار مع الآخر . فكل عبارة يتم فهمها أو تكون قابلة 
للتعقل تجد نفسها قد استدرجت إلى دينامية التساؤل الخاص بالمرء » حتى 
إنها يتم فهمها باعتبارها أ ج ات ي التحدت ب 
شخص آخر : فأن يلفت انتباهنا شيء ما يقال أو أن تخفق في أن نسمع 
مايقال ؛ هما خيرتان أصيلتان باللغة . 
ومع ذلك » فإن هناك خبرة أخرى باللغة لها طابعها الخاص بها » وهى خبرة 
الشعر. وهنا يكون الموقف الهرمنوطيقي من نوع مختلف تماما . فالشخص 
الذي يود أن يفهم قصيدة ما يتوجه قاصدا فقط القصيدة ذاتها . فنحن لن 
نبدأ حتى فى الاقتزاب من القصيدة إذا ما حاولنا أن نتجاوزها بأن نسأل عن 
ا ملف وما يقصده بها . اننا جميعاً تعرف من خلال خبرتنا الخاصة ذلك 
الاختلاف الأساسي الذي يوجد بين قصيدة أصيلة وتلك الأشكال من الاتصال 
الشعري التي تكون - على سبيل المغال - مقصودة بتدبر بصورة أو بأخرى . 
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رهى الأشكال من الأشعار التي يحب الشباب تأليفها . فعندما يكتب شخص 
ما قصيدة حب من هذا النوع ٠‏ فإنه يكون هناك بالتأكيد وفرة من الصدق 
والطاقة الانفعالية الدافعية مائلة في القصيدة » ومثل هذه الأبيات يتم فهمها 
على أفضل نحو من خلال الدافعية التي تكمن وراءها . وفي مقابل ذلك › 
فإن أى قصيدة جديرة بهذا الاسم حقا تكون مختلفة اما عن كل صورة 
الحديث المستحث دافعياً . فنحن عندما نقرأ قصيدة . فانه لا يحدث لنا أبدأ 
أن نسأل عن الشخص الذي يريد أن يقول شيثا ما لنا أو لماذا يقول لنا ما 
يقوله . فنحن هنا نكون موجهين كلية نحوالكلمة على نحو ما تكون ماثلة في 
القصيدة . فنحن هنا لسنا مستقبلين لشكل ما من الاتصال قد يصلنا من هذا 
الشخص أو ذاك . فالقصيدة لاتكون ماثلة أمامنا كشيء يوظفه شخص ما 
ليخبرنا بشيء ما . إنها تكون مائلة هتاك بشكل مستقل عن كل من القاريء 
والشاعر على السواء . فالكلمة هنا تبقى مكتملة بذاتها بمنأى عن أية عملية 


قصدية . 


ودعنا تتساءل : بأى معنى يكن أن ككون هناك حقيقة في مشل هذه 
الكلمة ؟ من الراضح أنه من طبيعة الكلمة الشعرية أن تكون فريدة وغير 
قابلة للاستبدال . فإذا لم يكن هذا هو الانطباع الذي تحدثه فينا القصيدة › 
ويدا لنا ان الكلمات قد اختيرت بطريقة تعسفية ) فإننا عندئذ نحكم بإخفاق 
القصيدة . إلا أن الشيءالجدير بالاعتبار حقا هو أن العمل الذي يكون مقنعا 
كإنجاز شعري » هو العمل الذي يقنعنا أيضاً با يقوله . وإنه لمن قبيل الخبرة 
الشمولية أن نلاحظ أنه ليس كل شي» يمكن التعبير عنه بأسلوب شعري في 
كل عصر . فالشعر الملحمي ۷آا۴هم ءامء - على سبيل المثال - له تقليد 
عظيم يمد مارا بهومیروس وفیرچیل انچ۷1 ودانتي "ھ0 ومیلتون Mi1-‏ 
١ا‏ ليبلغ تحققه " البورجوازي " في ملحمة جيته هرمان ودوروثیا -۲ء]۴ 
man and Dorothea‏ . ولکن الملحمة لم تعد امکانية أصيلة بالنسبة للغفة 
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الشعرية . وبالمغل. فان المرء يكن أن يحساء ل اذا ما كانت الدراما يكن أن 
توجد في كل فترة ‏ أو إذا لم يكن من الطابع المميز لفترات معينة أن تسود 
أتواع خاصة من الشعر » بينما تستبعد أنواع أخرى باعتبارها مستحيلة . 
فنحن نجد - على سبيل المغال - أن ألف وخمسمائة عام من التاريخ المسيحي 
لم تنتح دراما حقيقية ‏ . والسؤال الذي يفرض نفسه علينا هو : ما الذي 
بک أو تعمد من کرو ان اکا ی ن اتر کن 2 :ئ ج ان 
أشكالً أخرى لا تكون كذلك ؟ ما هو نوع " الحقيقة " المتضمنة هنا ؟ 
ما الذي تعنيه "الحقيقة " هنا ؟ إن هناك قاعدة قدية تقول بأننا إذا لم 
نستطع أن نحدد سؤالنا بدقة . فإننا ينبغي أن نعيد صياغته في صورة 
منفية . وهكذا . فإنني سوف أضع السؤال على النحو التالي : ما الذي يعنيه 
قولنا بأن أشكالاً معينة من اللغة الشعرية لم تعد " حقيقة " ؟ ما معنى 
" الحقيقة " هنا ؟ لقدكان " للحقيقة " من قبل معنى مزدوج في الفلسفة 
اليونانية المبكرة . والتعبير آلنثنا 4:٤٤٥]آے*‏ على نحو ما کان يستخدم في 
اللغة الحية لدى اليونان ‏ يكن ترجمته على أفضل نحو باعتباره " انفتاحا * 
5s‏ ممه . لأن هذا التعبير كان مرتبطاً دائماً بالكلمات المتعلقة بفعل 
الحديث . فأن يصبع المرء منفتحاً هو أمر يعني أن يقول المرء ما يعنيه . فاللغة 
قي الأصل - خاصة في الاستخدام المألوف للعبارة اللغوية - ليست هى 
بالوسيلة التي منحت لنا لنخفي أفكارنا . وإذن فالحقيقة بهذا المعنى الأرلى 
هى أن نقول الحقيقة . أى أن نقول ما نعنيه . ويضاف إلى هذا - خاصة في 
الاستخدا م الفلسقي م معنى اخر لأن " يقول " شيء ما مأايعنيه " »وهو : 
٭ كلمة آليشيا أو الحقيقة عند اليوتان كانت تعني كما سبق أن نوهتا لذلك . اللاتحجب -«ں 
concealment‏ والانقغاح GÎ . openness‏ التكشف لاهية شيء ما من طوايا التحجب . 
وبالتالي فإنها لاتشير إلى المعنى المألوف الذي نفهمه من كلمة الحقيقة عندما يأتي شيء مأ 
مطايقا للواقع . لقد استمد هيدجر هنا المعنى الأولي للحقيقة من اليونان » وخاصة من 
هراقلیطس . 
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أن أي شيء يظهر ذاته من حيث طبيعته التي يكون عليها » إنغايكون بذلك 
شيا حقيقياً . وهكذا » فإننا عندما نقول " ذهب حقيقي " على سبيل المغال » 
فنحن لا نعني فحسب أنه يلمع كالذهب . وإنما نعني أنه يكون بالفعل ذهياً . 
ونحن يكن أن نقول بدلا من ذلك أنه ذهب " حقيقى " أو كعطغ اج على نحو 
ما يقول اليونان . والواقع أن استخدامنا الخاص للغة يناظر هذا - رما على 
نحو أوضح - عندما نقول إن شخصا ما يكون " صديقاً حقيقياً " . فنحن 
نعني بذلك أن شخصا ما قد برهن على كونه صديقاً وليس مجرد شخص قد 
أشعرنا بالتازر والتعاطف الودود . فلقد ظهر لنا أن هذا الشخص يعد 
صديقاً حقيقياً . فهر الآن غیر متحجب " d٤[ce4٬مcمرں‏ . علی نحو ما 
يصفه هيدجر ” . وهذا هو المعنى الذي اتساء ل به عن الحقيقة فى ألشعر ‏ 

ما الذي يحدث للغة عندما تصبح لغة للشعر ؟ ومثلما هو الحال بالنسية 
للشخص الذي برهن على أنه صديق . فإننا يجب أن نتساء ل عن طبيعة ذلك 
الذي يتكشف هنا . ويمكن أن تصوغ هذه المسألة أيضاً على هذا النحو: عندما 
نقول إن هذا " صديق حقيقي  "‏ فإننا نعني أن الكلمة هنا تتوا فق مع 
مفهومها . فهذا الإنسان يناظر بالقعل مفهوم الصديق . وهذا هو بالضبط 
المعنى الذي اتساء ل به الآن عن حقيقة الكلمة الشعرية . كيف تناظر بالفعل 
مقهوم الكلمة ؟ 

إننا عندما نسأل هذا السؤال » فإننا نكون بعيدين تاماً عن ذلك النوع من 
السؤال الذي تطرحه نظرية المعلومات والاتصال . حقا إنه لمن الصادق أيضاً أن 
الكلمة الشعرية قادرة على أن تكون نصا . أى تكون مكتوية ؛ ولكنها 
بوصفها شيثاً ما مكتوباً تكون كلمة بمعنى خاص : أعني كلمة تبقى مكتوية 
That stands written‏ . وأنا استخدم هذا التعبير اللوثري لأنه يفيد في 
توضيح شيء ما . فما الذي يعنيه القول بأن شيا ما يبقى مكتوياً ؟ من 
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الواضح أن هذا القول لا يشير ببساطة إلى أن هذا الشيء يتم وضعه على ذلك 
النحو الذي يمكن معه إدراكه مراراً وتكرارا ؛ حيث إن هذا يصدق أيضا على 
كل الأساليب الممكنة التي بها نضع شيناً ما فى صورة مكتوبة . فهذا هو 
الأسلوب الذي به يتم تدوين شيء ما في المذكرات التي أضعها أمامي عندما 
أحاضر . ولكننا لن نقول عن هته المذكرات إنها " كلمة [ ... ] تبقى 
مكتوية ". ولم لا ؟ من الواضح أن ما يكون مكتوياً في المذكرات یکون هناك 
ليشير فحسب إلى فكرة أريد أن أبسّطها لأولتك الذين يستمعون ال . 
والقيمة العملية لهذه المذكرات تحون على وجه الحصر في تبعيتها للفكرة التي 
تكمن وراءها . فهى لا تنتمي إلى " الأدب " . وفي مقابل ذلك » فإن 
القصيدة ليست بثابة مذكرة تذكرنا بعرض أصلي لفكرة ما » ولا تكون مجرد 
أداة في خدمة عروض تالية . فهى تكون على العكس من ذلك تماما » لدرجة 
أن النص هنا يتمتع بحقيقة أكبر ما يكن أن يدعيه أى تحقق عكن له . وسواء 
كان الشاعر نفسه يقرأ أعماله بصوت مسموع . أو كان يقرؤها شخص ما 
آخر. فإننا نعرف جميعا أن الكلمة المنطوقة تقصر عن بلوغ القصيدة من حيث 
إن الفصيدة هى ما نقصده بالفعل » وهى الأساس الذي تقاس عليه كل 
إدراكات لها . فكيف تكون الكلمة قادرة على أن تبقى لأجل ذاتها على هذا 
النحو ؟ 
على أن الكل الع رة لست عي فحنت ما تكن محفلا طا : 
بمعنى أننا أخضع أنفسنا لها ونكثف كل جهودنا نحوها ” باعتبارها نصا " 
فأنا اعتقد أن هناك توعين آخرين من النصوص من هذا القبيل . ومن الواضح 
ان النص الدينى هو" احد هذين النوعين BS EA EG‏ 
اللوثرية التي ذكرناها من قبل » وهى : " إنها تيقى مكتوية " ؟ إن هذا 
التوصيف غالبا ما ينطبق - في استخدام لوثر - على نوع خاص من الكلام 
الذي اود أن اس" عهداً ˆ )Zusage)‏ "dge‌ام"‏ . ونحن یکن ان نطالب 
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دائماً بشي» ما قد تم التعهد به - كما في حالة الوعد الذي التزم به شخص ما 
إزاءنا . فعندما يقدم شخص ما رعداً » فإنه عندئذ يتعهد بشيء ما '. فأنا 
استطيع أن طالب با يقال . واستند اليه . انه أكثر من عملية اتصال : انه 
كلمة رابطة تفترض مصداقية تبادلية . فليس في مقدوري يمفردي أن أعد 
بشيء ما . فإن هذ يتوقف أيضاً على الآخر الذي يقبل وعدي » وعندئذ فقط 
يمكن أن يصبح وعدي وعدا بحق . وعلى سبيل المشال . يمكننا أن نتخيل 
موقفاً يعد فيه ڕجل ما زوجته بأنه لن يحتسي آبداً من الخمر مرة أخرى إلا 
بالقدر الذي بحتاجه منها لیشبع رغبته فیها » ورا کانت زوجته على علم 
منذ زمن بأنه لن يكون قادرا أبدأً على أن يفي بوعده . ولهذا السبب ؛ فإنها 
لا تقبل هذا الوعد ٠‏ وتقول لزوجها إنها لا تستطيع أن تصدقه . هذه العلاقة 
التبادلية بين القول والاستجابة تنتمى إلى ماهية العهد . وهذا هو المعنى الذي 
تكون به نصوص الدين الموحى بها شكلاً من أشكال العهد ؛ حيث إنها لا 
تكتسب طابع الخطاب إلا بقدرما تكون موضع تسليم من جانب الشخص 
المؤمن . 

وفيما يبدو لي أن النص القانوني يعد شكلاً آخر ميز من النصوص › يكن 
أن تجده في الدولة الحديثة . فالقانون يكون بمعنى ما رابطاً بفضل كونه 
مدوناً» ويكون له طابع خاص قائم بذاته . وأنا أود أن أسمي هذا النوع من 
القول بالإعلان ° ( ء47s2g)‏ «ەنiاaصهaاءەام‏ . فالنص القانوني - كما 
نعلم - يصبح مشروعا فقط بواسطة الإعلان . والقانون يجب أن يكون 
منشورا . وخاصية الإعلان هذه - التي بها تكتسب الكلمة وجودها من خلال 
تقريرهاء والتي بدونها لا بمكن أن تكتسبه - هى أول ما يؤسس الشرعية ‏ 
القانونية للقانون . وهكذا - على سبيل المشال - فقد كانت نكبة قانونية 
مفجعة تلك التي حدثت سنة 1933 عندما تم تمرير قاتون يأثر رجعي في 
قضية لوبي #ط10 المأساوية . فنحن جميعاً نشعر بشكل تلقائي بأن مثل 
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هذا القاتون الذي یکون ساري المفعول بأثر رججي <= هو أمر يتناقص مع المعنى 
الحقيقي للتشريع باعتباره شيئاً ما يبقى مكتوباً . وبهذا المعنى فإن نشر 


وهذان الشكلان من القول - العهد والإعلان - ينبغى توظيفهما كستار 
خلفى لمناقشتنا للنص الشعري الذي أود - يالتناظر - أن أسميه بالييان 
gy . statement (Aussage )‏ المقطع الأو ل من ألكلمة الألمانية Aussage‏ 
[التى تعني حرفيأً " الإفصاح " ع«أرهواںه ‏ المحرر] يعبر عن ادعاء بتحقق 
الاكتمال . فمشل هذا البيان يعبر بشكل تام عما تكون عليه الأحداث المعطاة . 
فالبيان الذي نقدمه أمام محكمة - على سبيل المثال - يكون له هذا الطابع 
٠‏ بالضبط ؛ حيث إننا نكون مطالبين بوصفنا شهودا بالإخبار عن الحقيقة 
كاملة . أي عن كل شيء نعرفه دون إضافة أو حذف . وهذا ما يعرف في 
السياق القانوني بالإدلاء بالقول . وسوف أغض الطرف هنا عن الكيفية التي 
يكون بها دور الشاهد أمام محكمة ما دوراً له طابع إشكالي على اساس 
هرمنوطيقي آخر . فأنا أريد فقط أن الفت الانتباه للطابع الكلي المكتمل لمثل 
هذا البيان . لأنه ها هنا يكن التماس صلة هذا البيان بالقول الشعري 
poetic saying (Sage (‏ . انه قول یقول بشکل کامل ماما ذلك الكلام 
الذي لا نحتاج أن نضيف إليه أى شيء وراء مايقال كي نقبله من حيث تحققه 
كلغة . فكلمة الشاعر تكون مستقلة ذاتياً » بمعنى أنها تكون تحققاً ذاتيا . 
ويلك فإن الكلمة الشعرية تكون بياناً . من حيث إنها تشهد على ذاتها ولا 
تسمح لأى شي »ء أن يحاول التحقق منها . وفي حالات أخرى - في محكمة 
قضائية على سبيل المغال - فإننا قد نرغب في أن نفحص بياناً ما » لنحدد 
إذا ما كان الشاهد أو المتهم أو أى شخص ما آخر يقول الحقيقة . ومن الواضح 
أن الأمر ليس على هذا النحو في حالة الكلمة الشعرية . فالسؤال الذي ينبغي أن 
يشغلنا هنا هو : كيف يكن أن يكون هناك قول سيكون موقفنا إزاء ه بلا معنى 
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رخاطتا خطاً فاحشا . اذا سا حاولتا آن نبحث عن تحقق آخر له علاوة على 
کوتة قد قل ؟ 
إتنى لا أريد أن أقول شيا عن الاستخدام الديتى للكلسة أو ما قد بكون 
هتاللك من تشابهات مع خبرة الصلاة ؛ لان هذا يتجاوز مجال اختصاصی . 
ولکن من الواضح تماما ٠‏ اننا جد تشابها هنا حتی وإِن گان يقوم علي ساس 
محتلف تماما . فالحديث عن الحقيقة في الشعر هو تساؤل عن الكيفية التي 
بها تتحقق الكلمة الشعرية على وجه التحديد من خلال رفض أى نوع من 
التحقق الخارجى . ولتختر بطريقة عشواتية مثالا أديياً - وليكن الأخوة 
كرامازوف لدوستويفسكي . إن السلم الذي تدهور عليه زمردياكوف يلعب 
دوراً رئيسياً في الرواية ‏ . إن كل فرد قرأ الرواية سوف يتذكر هذا المشهد . 
وسوف " يعرف " على وجه الدقة كيف تبدو هيئة السلم . حقا إنه لا أحد منا 
تكون لديه على وجه الدقة نفس الصورة المتخيلة للسلم » ومع ذلك فإننا 
جميعا نعتقد أننا نراه بجلاء . وسوف يكون من العيث أن نسأل عن الهيئة 
التي بدا عليها يالفعل السلم الذي ” قصد " دوستويفسكي تصويره . فالأديب 
هنا - هن خلال الأسلوب الذي به يروي قصته ‏ وعن طريق معالجته للغة - 
ينجح قي إثارة خيال كل قاريء ليشيد صورة متخيلة » حتى إنه ليظن أنه 
يرى على وجه الدقة كيف بنعطف السلم إلى اليمين ‏ ويهيط درجتين أثنتين . 
ليتوارى بعد ذلك فى الظلام عند أدناه . فإذا ما قال شخص ما آخر إنه 
ينعطف إلي اليسار » ويهبط ست درجات . ليلفه يعد ذلك الظلام ‏ قإته 
بالتأكيد يكون محقاً بنفس القدر ۔ قدوستويفسكي بعدم وصفه للمشهد بأية 
تفصيلات أخرى أكثر ما قدمه ؛ قإنه بذلك يحغزنا لكى ننشيء صورة للسلم 
فى خيالنا . ونحن من خلال هذا الممال يكن أن نرى كيف يدبر الشاعر لكي 
يستحضر تحققاً ذاتيا للغة . ولكن كيق يفعل الشاعر ذلك ء وماهى الوسيلة 
التي يستخدمها ؟ 
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وأنا أود فقط أن أقحم ملحوظة صغيرة هنا . قمن الواضحع في لغة الشعر 
أن بعدي الصوت والمعنى يكونان مجدولين معا بطريقة لا تقبل الاتفصام . 
وهنا التلاحم يكن أن يوجد يدرجة أكير أو أقل . ولكن في أشكال معينة من 
القن اللغوي يصل هذا التلاحم إلى حد الذروة بحيث يصبع هذين اليعدين غير 
قابلين للإنجلال على الإطلاى . ويدور بخاطري هنا الشعر الغنائي ٠‏ حيث ' 
نواجه هنا حالة استفتائية من عدم القابلية للحرجمة . فأى ترجمة لأى قصيدة 
غنانية لا مكنها أبدأ أن تنقل لنا العمل الأصلى . فأقصى ما يمكن أن تأمل 
فيه هنا هو أن یتلاقی شاعر مع شاعر آخر ویضع عملاً شعریاً جدیدا - كما لو 
كان يضعه - موضع العمل الأصلي من خلال إبداع نظيز مكافي» بوسائط 
مادية خاصةبلغة مختلفة . وهتاك بالطبع مستويات من عدم القابلية 
للترجمة . فالرواية تكون بالتأكيد قابلة للترجمة » ونحن يجب أن تتساءل عن 
سبب ذلك » لماذا نکون قادرین على أن نری سلم دوستویفسکي أمامنا بجلاء 
تام » حتى إنني أستطيع غالبا أن أتجادل مع شخص ما حول الاتجاه الذي 
ينعطف نحوه السلم . على الرغم من أنني لا أعرف شيئاً من اللغة الروسية . 
كيف تحقق اللغة هذا ؟ من الواضح في هذه الحالة أن العلاقة بين الصوت 
والمعنى بتجه قلها بصورة أكبر نحو جانب المعنى . ومع ذلك . فإن اللغة 
تكون شعرية بمعنى أنها لا يتم تحققها بواسطة أى شيء وراء ذاتها ‏ أى لا 
يتم تحققها بواسطة أى تأييد قد نبحث عنه عن طريق التحقق من الوقائع أو 
من خلال خبرة إضافية . إنها تحقق ذاتها . والتحقق الذاتي يعني أنها لا 
تحيلنا إلى شيء أبعد منها . وهكذا . فإن اللغة الشعرية تبرز بوصفها 
التحقق الأسمى لذلك الإظهار ( ”سuهداءك)‏ عد«نادء۷ءم الذى هو بمثابة 
الإنجاز العظيم لكل كلام ” . ولهذا السبب ؛ فإنه يبدو لي أن أية نظرية 
جمالية تفسر الكلمة الشعرية بيساطة على انها مركب من لحظات انقعالية 
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ردلالية زائد على لغة الحياة اليومية . اغا هى نظرية مضللة تماما . وقد يكون 
الأمر على هذا النحو » ومع ذلك فإنه ليس بسبب هذا تصبح الكلمة كلمة 
شعرية ؛ واا هى : تصبح شعرية لأن | لكلمة تكتسب قدرة " التحقق " . وهكذ 
فان حتی ملاحظة هوسرل الفطنة بأن الرد اl۹اشوJ eidetic reduction‏ 
ل يتحقق تلقائياً فى مجال الإ x‏ ستطیقی ۽ طا آنه یتم هنا J‏ تعليق " وضع " أو 
عملية وضع التحقق الواقعي - هى ملاحظة تمثل فقط نصف الحقيقة . فهوسرل 
يتحدث هنا عن " التعديل التحييدي neutrality modification”‏ * 5( . 
فإذا ما أشرت الآن إلى النافذة وقلت : " انظر إلى هذا المنزل القائم هناك " 
آی شخص یتبع e‏ سوف برى النزل قائماً هناك باعتباره تحققاً ا 
الف ار و لو ا ها عاف ال هار ااه ال وة ال ار 
الإدراك الجمالى من جهه . والرؤية الفينومبنولوجبة التي تستند إلى الرد المأهوي من جهة 
ا والرد الماهوي کاجراء فتومينولوجي يعني أولاً تعلی الحكم على معتقداتنا suspen-‏ 
sion of beti‏ عن الوجود الراقعی للأشيياء أو الأشاء كا تبدو لتا في مظهرها 
الواقعى ( وهذه هى النطوة اللبية في عملية الرد ) ٠‏ بهدف الانتقال من واقعة الوجود الى 
الاد اى فا a a‏ تبدو للوعي من خلال إجراء الافعال 
PR‏ خلالها بد المظهر الراة قعي للموضرح ( رهده هى الخطوة الإيجابية في 
عملية الرد ) . فلقد رأى هوسرل أن الادراك أو الاتجاه الجمالي دتا مغال جيد على إجراء 
الأنعال التعديلية التحبيدية لللادراك الحسي العادي : ففى حالة الإدراك الحسي العادي يكون 
ألرعي متجهاأ نحو موضوع رأاقفعي وتكون المرضورعات القصدية المناظره لأفعال الادراك 
الجحسي بمشابة حشد من المظاهر التي يظهر من خلالها المرضوع الراقعي لأفعال الإدراك الحسي . 
وهذا يعني - باختصار - أن الإدراك الحسي يضع موضوعه وة واقعا اتا في حالة 
a‏ فإن تعديلاً ما بطر Ss‏ 
الاي ن ا لموضوع اراق لوش القصدي هنا a‏ 
اللاراقع فهو یکون مرتطا فحسب بأفعال الإدراك الجمالي التي ةة مر غا 
محايدا وليس بوصفه تحققا واقعياً. انظر : 


Husserl, Ideas: General Introduction to Pure Phenomenology , trans. 
by W. R. Boyce Gibson (London : Allen and Lnwin, 1931), p. 311 


انظر أيضا تفصيل ذلك فى كتابنا : الخبرة الجمالية ... . ص 58 . 60 . 
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وفي مقابل ذلك . فإذا ما وصف شاعر بكلماته الخاصة منزلأً ما أو أثار 
فكرة [متخيلة ] لمنزل ماء فإننا لا ننظر تجاه أي منزل محدد ‏ وإنما كل منا 
ينشى»ء صورته المتخيلة الخاصة عن المنزل على نحو ما يكون ماثلاً هناك 
بالنسبة له باعتباره " المنزل " * . وهناك رد ماهوي يارس فعله هنا في كل 
هذا » طالما أن المنزل يكون منزلاً كلياً يعطى من خلال كلمات الشاعر باعتباره 
" تحققا قصدیا' تلقائياً a spontaneous "intentional fulfillment”‏ 
فالكلمة تكون حقيقية بمعنئ أنها تكشف . أى تنتج هذا التحقق الذاتي . 
فالكلمة الشعرية تعلق ما هو وضعي وما تم وضعه ما ينظر إليه على أنه قد 
يفيد في التحقق ما إذا كان البيان الذي نقدمه يناظر ما يقع هناك خارجه . 


ومع ذلك فإنه سيكون أمراً مضللاً أن نظن أن هذا يشل وعياً بالواقع قد 
أنهكت قواه ‏ أو ثل إضعافا لقدرة الوعي على وضع موضوعه -ااكهم مط 
in۳ Power of consiousness‏ . بل العکس هو الصحیح . فالتحقی 
الذي يحدث بواسطة الكلمة يستبعد أية مقارنة مع أى شيء آخر يكن أن 
يكون ماثلاً هناك ويرفع ما يقال فوق تحددية ما يسمى " بالواقع " . وما لا 
يقبل الجدل حقا أننا لا نتجاوز بنظرنا الكلمة إلى العالم بحثاأً عن التأييد . 
فنحن - على العكس من ذلك - تنشيء عالم القصيدة من داخل القصيدة 
ذاتها . فكيف يكن للكلمة الشعرية أن تحمَر هذا الرفض الصريع للبحث عن 
تحقق لايقال ؟ إن هذا واضح تماما في حالة هيلدرلن الذي أعلن عودة الآلهة . 
فأي شخص يعتقد جديا أنه ينبغي أن ينتظر عودة الهة اليونان لأنها وعدت 
+ المقصود هنا - إذا استخدمنا مصطلحات فينومينولوجية دقيقة - أن المنزل لا وجود له في هذه 

الحالة إلاياعتباره موضوعاً قصديا لا يكون مرتبطاً إلا بالوعي الذي يقصده ؛ ومن ثم فإنه لا 

بتحدد وفقاً لموضوع واقعي ( منزل رأقعي ) يوجد ر يكون متحققا هناك في الخارج > وا 


يتحدد أو يتحقق وجوده وفقا لقصد المتلقي الذي يعيد تأسيسه في ضوء ما يكون معطي من 
خلال قصد فني ( أي من خلال كلمات الشاعر تفسها ) . 
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بذلك كحدث مستقبلي - هر شخص لم يفهم طبيعة شعر هيلدرلن . " أن 
روحهم تحيا على الأغنية  "‏ . كيف يكن الشعر الشاعر من أن يصوغ لغته » 
حتى إنها تصبح فجأة " مرتبة على هذا النحو الدقيق " . إنني أعني بذلك أن 
الإبداع الشعري لا يقصد شيناً ما ولكته بالأحرى بمثابة وجود ما يكون 
مقصودا - لدرجة أن الشاعر نفسه الذي يسمع ما أبدعه من شعر لا يستطيع 
أن يتصور أنه هو نفسه الشخص الذى قاله . 

ما الذي يعنيه قولنا إن قصيدة ما تكون ناجحة ؟ ما معنى أن مضمونا 
معيناً مقصوداأً على نحو خاص ١‏ يصيح ماثلاً في قصيدة ما من خلال انبثاقها 
بوصفها كلمة حقيقية ؟ 

دعنا نسترجع التأملات التي بدأنا بها. لقد قلنا في البداية إن كل حديث 
يقول شيئاً ما » سواء سمحنا لشي»ء ما أن يقال لنا أو كنا نقول شيئاً ما 
لشخص ما آخر . وهذا الأمر يفترض أن هناك شيئاً ما يكون مقصوداً لأجلنا › 
بحيث إن مايقال يجب أن يؤخذ على أنه إجابة . كيف ينطبق هذا على العمل 
الشعري ؟ إن ما يقصده الشاعر أو ما يدفعه إلى قول هذا أو ذاك القول - 
ليس هو مناط الأمر هنا . فنحن نكون منشغلين بالسؤال الذي تكون إجابته 
هى ما تم تحققه بتجاح في القصيدة » بدلا من أن نكون منشغلين باي شيء 
يكون ماثلاً " وراءه " . فماذا عساه أن يكون هذا السؤال ؟ لماذا يرفض الشعر 
في عصرنا موضوعات معينة ويقضل أخرى ؟ وكيف نستمع إلى شعر يومنا 
هذا - حيث غجد عالماً ذا مضمون جديد ماثلاً أامامنا - بنفس الي ةقظة 
والحساسية الشعرية في التلقي اللتين نستمع بهما إلى شيلر وشكسبير أو 
جيته ؟ كيف ومن أيه وجهة تنجح القصيدة في تجاوز التحدد الزماني 
والظروف العارضة لنشأتها ؟ ويمستطاعي أن أضع هذا السؤال على نحو آخر . 
ما هو السؤال الذي يشل الإبداع الشعري إجابة عنه ؟ إننى لا أظن أننا يكن 
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أن نكتفي بالقول بأن كل الأعمال الشعرية تخاطبنا لأنها تمدنا بإجابة عن 
التسأؤلات النهائية للحياة الإنسانية . ان هذايكون صحيحا في مجالات 
معينه . وهناك معقولية في القول بأن " المواقف boundary situa- "ikl‏ 
5ا المحعلقة بالموت والميلاد والمعاناة والخطيئة أو أى شيء كان - وهى 
المواقف التى تبنت التراجيديا العظيمة معالجتها باعتبارها شكلاً خاصاً من 
اال القن رل الت ا وا ی غ ا کو 
يجب أن نثير قضية أبعد كشيراً من هذا ؟ ما هو السؤال الذي يكون كل عمل 
شعري إجابةٌ عنه ؟ ريما كانت الإجابة عن هذا السؤال تبدأ بطرح نفسها إذا ما 
رخغا ال ماس ان قدمناه عن الطبيعة العامة لكل كلام - أعني أن ما 
تستحضرد الكلمة يكون ماثلاً هتاك [في الكلام نفسه] ۴ يسوی الا من 
سواء كنا مشغولين بوضوعات معينة يتم التعبير عنها في عصرنا أو في أى 
عصر أخر ؛ لأآن الشيءالحاسم هو أن الكلمة تستدعي ما يكون " هناك " 
لكي يكون قريباً على نحو عياني . فحقيقة الشعر تكمن في إبداع " إبقاء 
القرب". وما يعنيه هذا الإبقاء على القرب يصبح واضحا إذا ما تأملنا مغالاً 
مضاداً . اننا عندما نشعر بأن هناك شيئاً ما ناقصاً فى قصيدة ما فان هذا 
الأمر برجع عندئذ إلى أنها لا قشل بتية ذات وحدة محماسكة . إنها تصدمنا ؛ 
لأنها تحوي شيناً ما يكون فحسب اصطلاحيا أو مبتذلاً . وفى مقابل ذلك » 
فإن القصيدة الأصيلة تتيح لنا أن نعايش " القرب " على ذلك النحو الذي يتم 
فيه إبقاء هذا القرب قي الشكل اللغوي للقصيدة ومن خلاله . فما هو القرب 
الذي يتم إبقازه هناك ؟ إننا عندما يكون علينا أن نيقي على شيء ما ؛ فإن 
هذا يكون راجعاً إلى كونه سريع الزوال » ويهدد بالفرار هن قبضتنا . والحقيقة 
أن خبرتنا الأساسية باعتبارنا موجودات خاضعة للزمان - هى أن كل الأشياء 
# من الواضح هنا تأثر جادامر بهم هيدجر لاهيْة اللغة التي تبلغ محققها الحام في اللغة 
الشعرية ٠‏ حيث تبدو هنا قدرة الكلحة على تسمية الأشياء والموجودات جميعا ٠‏ بلى وعلى جلب 
الوجود نفسه إلى بيت اللغة . 
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تفر منا » وأن كل أحداث حياتنا تتلاشي شيثاً فشيئاً . حتى إنها في أحسن 
الأحوال تتوهج بوميض غيرحقيقي غالبا في فعل التذكر الذي يكون عن بعد . 
رلكن القصيدة لا تحلاثى ؛ لأن الكلمة الشعرية توقف تماما زوال الزمان . 
انها أيضا " تبقى مكتوبة " » لا بوصفها وعدا ولا بوصفها تعهداً . وانما 
بوصفها قولاً یبکون حضوره الخاص فعالاً . ورا کان غا يتعلى بقدرة الكلمة 
التعرية أن الاعر شمر حدقي أن جلت الى اللفة ها نوغ أن 
ES a‏ الكلمات . وهذا e‏ في آكشر صور 
بی POET‏ 
الخالص " منذ عصر ملارميه . 
ولنتساءل مرة أخرى : كيف ربأية وسيلة تحقق القصيدة الغنائية ذاتها ؟ أن 
هذا " الإبقاء للكلمة ” يبدو أنه يشير إلى ذلك الوضع الإنساني الذي وصفه 
هيجل باعتباره شعوراً بالألفة في العالم " . فالمهمة الأساسية التي 
تواجهنا - كما نعرف ذلك من خلال خبرتنا الخاصة بالحياة - هى" أن نحقق 
لأنفسنا الشعور بالألفة " في غمار ذلك الفيض من الانطباعات التي تؤثر 
فيتا . وهذا يحدث ابتداء حيتما نتعلم لغتنا الأم ويتم باطراد تنظيم مجمل 
خبرتنا المفسرة لغوياً . فنحن بذلك نكتسب ألفة متزايدة بلغتنا الأم بوصفها 
النطق الأرلى لذلك العالم الذي نشق طريقنا فيه من الآن فصاعدا * . 
الحقيقة أن فهم جادامر لهمة الهرمنوطيقا ذاتها يرتبط ارتباطا وثيقاً بفهمه لطبيعة الخبرة 
الإنسانية ذاتهاء وبرجه خاص خبرة اللغة :فإذا كانت المهمة الأساسية للهرمنوطيقا هى تحقيق 
توع من الألفة إزاء » العالم من خلال الوصول إلى فهم أو لغة مشتركة > فإن هذه العملية في 
الفهم تبدو على أوضح نحو فى حالة تعلم اللغة ذاتها ٠‏ كما هو المحال عندما يتعلم الطفل لغته 
الام فهنا غجد أن الفهم لا يعني مجرد تقريب اللغة إلى الفهم وإنما يعني أن التعلم من خلال 
هذا التقريب يحدث اكتساياً لخبرة ما و لعرفة ما بالعالم . ولا يصدق هذا على خبرة تعلم اللغة 
فحسب ٠‏ بل إن كل خبرة تحقق ذاتها من خلال عملية تحسين اتصالى مستمر لمعرفتنا بالعالم . 


Gadamer , Philosophical Apprenticeship (Cambridge : Mass., : ر¡il‎ 
1985) , p. 181 -ِ 
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إن كل فرد يعرف ما الذي يعنيه أن يكون لدينا إحساس باللغة على ذلك 
النحو الذي نشعر معه بأن شيا ما يبدو غريباً حينما لا يكون" صحيحاً " . 
إننا جد هذا باستمرار في حالة الترجمات . فتوقعنا للألفة يتم إحباطه › 
وإحساسنا بالقرب يتضاءل . فما هى تلك الألفة التي تساندنا باعتبارنا 
موجودات تارس فعل التحدث ؟ من الواضح أنه ليست قحسب كلمات 
وعبارات لغتنا هى التى تصبح باستمرار أكثر ألفة بالنسبة لنا » وإنغا مايقال ٠‏ 
في هذه الكلمات .فعندما تنضج معرفتنا باللغة » يصبح العالم قريباً منا 
ويكتسب استقراراً معيناً . فاللغة تؤسس دائماً التلفظات الواضحة الأساسية 
التي توجه فهمنا للعالم . وإنه لمن طبيعة الألفة بالعالم أننا عندما نتبادل 
الكلمات مع بعضنا بعضاً » فانتا بذلك نشارك في العالم . 

غير أن كلمة الشاعر لا تواصل فحسب عملية التحرر من الشعور 
بالكفة ع”»uم۸مiع‏ أو " إشعار أنفسنا بالألفة " . ونما هى بالأحرى 
تراقب عن قرب هذه العملية كمراة تلازمها . ولكن ما يظهر في المرآة ليس هو 
العالم . ولا هو هذا أو ذاك الشيء من العالم . ولكنه بالأحرى ذلك القرب أو 
الألفة ذاتها التي نبقى فيها لبرهة . هذا البقاء وذلك القرب يجد دواماً له في 
لغة الأدب » وعلى أتم نحو في القصيدة . وليس هذا بنظرية رومانتيكية » 
ولكنه وصف أمين لكون أن اللغة تمنحنا اقتراباً من عالم تنشأً فيه أشكالا 
خاصة معينة من الخبرة الإنسانية : البشرى الدينية التي تعلن الخلاص [أى 
العهد] . والحكم القسانوني الذي ينيشنا يما هو صواب وما هو خطأاً في 
مجتمعنا . والكلمة الشعرية التي من خلال وجودها هناك تكون شاهدة على 


وجودنا . 
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الشعر واإحاكاة 


إن المذهب القائل بأن الفن مجاكاة للطبيعة هو مذهب يحق له أن يدعي عراقة أصله 
وشرعيته الواضحة بذاتها ‏ وإن كان لم يبدأ في عارسة دوره الصحيح فى سياسات الفن إلا 
مع علم الجمال الكلاسبكي فى العصر الحديث . ولقد نظرت الكلاسيكية الفرنسنية - جنبأً 
إلى جنب مع فينكلمأان ممWinckeln‏ الى الدراسة الخلصة للطبيعة على أنها المدرسة 
الحقيقية للفتان . وعلى هذا النحو » فإن مذهب ال محاكاة قد وضع فى سياق 
منحت فيه القنون البصرية صدارة حاسمة . وفى القرن الشامن عشر ن بعد 
ينكلمان - لم يكن الأدب الشعري الكلاسيكي لدى القدماء هر ما ثل [نرذج] القن 
الكلاسيكي .» وإنما يمثله ما أسماه هيجل بدين القن » وهو : عصر التحت 
e i‏ 
دایار اند MO‏ » حتی 
٭ ينظر هي جل الى تاريخ الفن من خلال رؤيته لتطور الررح أو القكرة أو المطلق ؛ فالقن برصقه 
ليا محسوسا للفكرة قد مر بثلاث مراحل : المرحلة الرمزية » وهى المرحلة التى لم يكن يعبر 
قيها الفن عن الروح تعبيرأ راضحا بل غامضاً ؛ فتشكيل المادة هنا لاإيعكس الفكرة بوضوح 
على تجو ماييدو فى فن السار قى الحضارات القدية الذى يجسد نموذج هذه المرحلة 
فنا يتعامل مع كتل مادية مصمحة . والمرحلة الفانية هى المرحلة الكلاسيكية > ونموذجها فن 
نرت اراي ام سد ایا ا م خا راق ن لاد رشک پمک شین 


ا کک E O‏ 
ماتجلى فى فن النحت عند البونان) . 
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إنه ليزعم أن الفن با هو كذلك هو شيء من الماضي ؛ ومن ثم فإن الفنون 
البصرية باعتبارها ا لمظهر المحسوس للمطلق - هى التى تحقق معباره لنموذج الفن 
الكلات ك :ب 

حقا إن مذهب المحاكاة القديم قد ساد نظرية الشعر أولاً وقيل كل شئ . إلا 
أنه قد بدأ يبرهن علي نفسه بصورة أكثر إقناعاً فى الفنون البصرية ؛ لأنه ها 
هنا نجد أن كل حديث عن الصورة والأصل يطرح نفسه بقوة - وهو الأمر الذى 
وظفه أفلاطون فى نقده للشعر !اء * . وهناك شي»ء ما يكون مقنعاً على الفقور 
فيما يتعلق بالقول بأنه يظل هناك فرق أساسي بين الأصل والصورة فى الفنون 
البصرية . طالما أن حركة الحياة تصبع مكبرحة ومقيدة فى الصورة التى لا تتحرك . 
وهكذا فإن أفلاطون يوظف مفهوم المحاكاة لكي يؤكد على المسافة 
الأونطولوجية بين الأصل والصورة . وهو عندما يدفع بهذا المفهوم ضد اللغة 
الشعرية واللغة الدرامية على وجه الخصوص . فانه يفعل ذلك من خلال نقاش 
هجومي عنيف . اما ارسطو فقد برهن على مفهوم المحاكاة بمعنى اخر اكثر 
إيجابية . ففی کتابه عن الشعر ٣٠۲1۲۶‏ - الذى أصبح مسيطراً على علم 
الجمال الذى جاء من بعد - صرف أرسطو انتباهه الى «العمل الفنى بكليته» 
مثلاً من خلال التراجيديا القدية . 

انه لمن المعروف جيداً الى أى مدى قد حددت النظرية الشعرية (والبلاغة) 
اتجاه الفكر الجمالى . فعلى سبيل المغال نجد أن نظرية القن الحديث قد سادها 
مفهوم الأسلروب ع اراك وهو مفهوم کان مدا ب كفا ر الكلة تفا د 
ناقش جادامر من قبل تلك القضية فى مقاله عن «الفن والمحاكاة» . فلقد فهم أفلاطون 

الحاكاة على أساس من تصوره للمسافة الأونطولوجية التى تفصل بين الصورة رالأصل الذى 

حاکبه . فالعمل الفنى باعتباره صورة فنية لايكون بمشابة صورة تحاكى أو ته کک 

الحقيقة . ولا الل التى توجد فى عالم الحقيقة ء رإنما هو صورة تحاكي مظاهر الأشياء ؛ 


ثم فإنه يكون صررة لصورة اة ومن هنا يهاجم أفلاطون شعراء ء عصره ؛ 
لايصدرون فى محاكاتهم عن معرفة بحقيقة الأصل الذى يحاكونه 1 


242 


من فن الكتابة وإبرة الكتابة الحفرية كداراء أو قلم الكتابة على لوح 
الأردواز . ولكن فى القرن الثامن عشر على وجه التحديد كان لايزال من 
الممكن التمسك مذهب المحاكاة من حيث هى ثل لموضوعات ناذجية لها 
طبيعة مقدسة ومدنسة . وفقط خلال القرن الثامن عشر . بدأ تغير عمل على 
تراجع ذلك المفهوم ا مفيد رالضبق للمحاكاة ؛ حينما أصبع لفهرم التعبير موضع السيادة . 
ومفهوم التعبير هذا قد تم توظيفه فى الأصل فى جماليات الموسيقى . ولكن 
لغة القلب المباشرة على نحو مايتم التعبير عنها من خلال الصوت قد أصبحت 
الآن بمثابة النموذج الذى وفقاً له يتم تصور مجمل لغة القن الرافضة لكل نزعة 
عقلانية . 

وهكذا انحل الارتباط القديم بين النظرية الشعرية والبلاغة اللذين كان يُنظر 
إليهما معأ باعتبارهما فني القول الجميل . فالحلف القديم بين البلاغة والشعر 
لم يعد بمقدوره أن يتخذ مكاناً لائقاً فى الفكر الجمالى الحديث » وخاصة بعد 
ما عملت الدراسات الجمالية للعبقرية - واضعة فى اعتبارها الخيال الشعرى 
العظيم لدى شكسبير - عملت على التشكيك فى مصداقية مفهوم القواعد 
الشعرية » بل فى فكرة صناعة الشعر آخر الأمر . 

فبدلاً من ذلك الارتباط القديم بين الشعر والبلاغة . حل محله علاقة 
جديدة وحميمة بين الشعر والموسيقى ١‏ وهى علاقة بلغت وج تطورها فى ذلك 
الوقت . فلقد أصبح الشعر فى الرومانتيكية الألمانية بمثابة اللغة العامة 
للإنسانية . فالنظرة الجمالية القدية للمحاكاة لم تعد مقنعة عندما أصبحت 
مأهية اللغة الشعرية لاتعبر عن تفسها فى إظهار صور متخيلة متعينة بقدر 
ماتعبر عن نفسها فى الحالة المزاجية المبدعة من خلال حركة لاتنتهى من اللغة 
الشعرية - ناهيك غن الاستخدام الراديكالي للغة فى «الشعر الخالص» . 
فمفهوم المحاكاة يبدو انه قد أاصبح غير قابل للتطبيق . 
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ومع ذلك ٠‏ فإن مفهرم المحاكاة يكن فهمه على نحو أكثر أصالة من ذلك 
النحو المطروح به فى التزعة الكلاسيكية . وأنا أود أن أبين أن المغهوم الأصلى 
للمحاكاة يكون فى الحقيقة قادر على تبرير الأولية الماهوية للشعر بالنسية 
للفنون الأخرى . 

ولاينبغى أن تعترينا الدهشة إذا ما اتخذنا مفهوم الشعر القديم كنقطة 
انطلاق لنا . لأن کلمتى «بوبزیس» ءأ؟0[6م و «پویتیس » ٥01٤5‏ 
نفسيهما كانتا لهما دلالة خاصة في اليونانية * . فهما لاتشيران فحسب إلى 
النشاط الإنتاجى (الشعرى) أو الشخص المنتح - على نحو ماقد يحدث 
فهمهما - وإنا تشيران معنى خاص إلى الإبداع الشعرى والشاعر أيضاً . وهذا 
الأمر له معنى مزدوج ذو دلالة بحيث ينشي» رابطة سيمانطيقية من نوع معين 
بين الصنع أو الإنتاج والأشكال الأخرى التى يوجد فيها نفس النشاط . ومن 
ناحية أخرى . فإننا عندما ننظر إلى هذا الأمر من وجهة النظر الاجتماعية 
غجده مناظرا لكون أن الشاعر قد احتل (عند اليونان) مكانة مرموقة جنباً الى 
جنب مع ا ملك والخطيب . وكان هو الفتان الوحيد الذى لم يكن ينظر إليه على 
انه مجرد صانع ١4ءآ٤اه‏ . ومن الواضح إن هذا القهم الذى يشارك فيه كل 
من صورتى التكنيك (التخنى) ١٠١۸۸-م]‏ * * : صورته البدوية وصورته 
۾ بسند اداس ف تقس لان الکن ال تان الى هيدر التى ن ا أن كن 

كاوء ه۴ لا تشير عند اليونان إلى المعنى الشانع والضيق الذى نفهم به عادة الكلمة وهو 

«قرض آو نظم الشعر» ((5ء٠م)‏ ؛ وإنغا تشير إلى معنى الإبداع الشعرى أو الرؤية الشعرية 

معناها الواسع من حيث هى رؤية لكشف الوجود ارا ا عة :انا الشعر بعناه الضيق 


(5Y٤٥م)‏ قھو لیس سوی أحد أساليب هذه الروية التى تيز عأرسة الشعر أو التفكير الشغرى 
بمعنأه الماهرى الواسع عصاااءمم . رعلى هذا . فإن الشاعر ايا اهم عند اليوتان 
ینبغی أن یفقهم باعتباره صاحب هذه الرژبة ولیس مجرد الشحخص الدی يقرض الشعر . 

# ٭ يستند جادامر هنا أيضا الى هیدجر الذى رأى أن كلمة « تخنى » techne‏ عند اليونان لم 
تکن تعنی مجرد ر الذى تفهمه اليرم بها باعتبارها تشير فحسب الى الصنعة أو 


التكيك . وانغا كانت تشير إلى أسلوب فى الرؤية والفهم من خلال صنع شي ومن ثم 
فاتها RS E OO ARIA E‏ > وألى القن 


من حيث هو رؤيه معرفية . 
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الشعرية - هو فهم يكون محددأً بنوع المعرفة المتضمنة . لأن المعرفة والمهارة 
يوجهان النشاط الإنتاجى لكل من صاحب الحرفة والشاعر . غير أنه من 
طبيعة كل الفنون الإنتاجية - كما أكد أفلاطون بوجه خاص على ذلك بقوة 
. بالغة - أنها لاتنطوى فى داخلها على هدف ومعيار لهذه المعرفة والبراعة . 
فنشاط هذه الفنون يكون موجهاً نحو العمل [المراد انتاجه] 0۸ع۲ء . 

وهذا العمل بدوره يكون مخصصاً لأجل الاستخدام . ولذلك فإن الكيفية 
التى بها يراد إنحاج العمل والهيئة التى ينبغى أن يكون عليها - هى أمر 
يكون محدداً بالأغراض والاستخدامات التى سيخصص من أجلها . 

غير أنه من الشايت يقيناً بالنسبة لأي شىء نسميه عملا فنياً - كالعمل 
الشعرى الذى يغنى أو يؤدى » والصورة المحخيلة للاله الذى يقدم إليه القريان. 
وزخرفة وتزيين الأدوات - من الثابت يقيناً أنه لاإيكون هناك فى الحقيقة لأجل 
الاستخدام . فقصد الفنان يتحقق لا فى كون أن العمل المنتج يخدم غرضاً 
نافعاً » وإنما من الواضح أنه يتحقق فقط فى كونه يوجد هناك فحسب قى 
العمل المنتج . ومن الغابت يقيناً أن العمل [الفني] وإن كان مستقلاً عن 
الوظائف النفعية ‏ إلا أنه قد ظل مطموراً فى السياق الوظيفي للحياة » حيث 
مغل فكانة اة به > النحث كخره من ت ا اة الديتة أو القحة ءأر 
دور العمل الشعري فى الإلقاء أو الأداء المسرحي . ولكن لا أحد سوف يرغب 
فى أن يطبق مفهوءم الفن الوظيفى على مثل هذه الظواهر . لأن هذا المفهوم 
الحديث يفترض ضمنا أن هناك مفهوماً أسمى منه يوجد بالفعل متقدماً عليه » 
حدائية : فاذا کان عمل فني ما يدم أغراضا مختلفة دينية اة أو أيه 
أغراض أخرى » فإنه لاإيكون بهذا الاعتبار تايعاً لغرض آخر دخيل عليه » 
ولکنه بالأحری يتجلى بطبيعته الحقيقية . فهنا النوع من «الاستخدام» يخدم 


245 


تماما فى الكلام عن القنون الجميلة حينما نكون فى مواجهة فن موسوم بطابع 
ديني ؛ لأن السمة المميزة لهذه الفتون هى تحرر من النفعية ومن الدلالة 
المستقلة لوجودها وتجليها من حيث هى شىء ما جميل * . 


غير أنه من الطابع المميز بوجه خاص للشعر أنه لاإيكون متحققاً بالفعل فى 
الخارج على نحو ما تكون اعمال الفقنون البصرية . فلا شىء من الشعر يكون 
متحققا فى الخارج وفقأً لحسابه الخاص . فليس هناك وسيط مادى ولاجموح 
كثيف من المادة يراد إخضاعه بواسطة الشكل . فالعمل الشعري يمتلك نوعا 
مثالياً من الوجود ٠‏ ويعتمد على إعادة الإنتاج » سواء كان مسرحية درامية 
فى نصها الأصلى أو كان إلقاء أو قرا ء١‏ . ومن السهل أن نتبين هنا على وجه 
التحديد كيف يصبح المعنى العام للشاعر كصانع قابلاً للتطبيق بجلاء . 
فعندما تكون أللغة هى وحدها مايتيح لشيء ما أن يكون هناك » فإن نموذج 
الإنتاج يتم تحقيقه فى أوضح صورة . فالشعر هو شيء ما يتم صنعه بحيث لا 
یکون له أى معنى آخر وراء كوته يتيح لشيء ما أن يكون هناك . ولیست 
هناك حيثية من الحيشيات تقتضى من العمل الفنى اللغوي أن يكون هناك 
+ على الرغم من أن عبارات جادامر فى هذه السطور الأخيرة - وريا فى السطور القلبلة التالية - 
لاتكشف عن قصده بوضوح . فإننا نستطيع أن نستقريء موقغه على النحو التالي الذى يكن 
أن يزيل آى لبس محتمل : يتفق جادامر مع المرقف الحداثى من الفن الذى يرى أن الفن لايخدم 
أغراضاً خارجية دخيلة عليه ؛ لأن الفن يجب أن يكون متحرراً من كل نفعية ٠‏ ولكنه فى نفس 
الوقت يرى أن هذا الموقف لاينبغي أن يعني تجريد الفن من دوره الرظيفي فى الحياة الإتسانية » 
أى من تجلياته الدينية والدنبرية فى عالمنا الإنساني ‏ فمثل هذا الموقف الأخير هو فهم حديث 
للفن : فالفن بطبيعته يكن - على نحو ما كان دائما - أن يكون تجلياً للحياة الإنسانية 


وللجميل فى وقت وأحد فو غلی سبل الال کان ودی وة دة دون ان كرون قفا : 
وإفا يكون جميلاً بشكل غير مستقل عن الحياة الإتسانية . 
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لأجل أى شيء كان . وبذلك فإنه يكون على وجه الدقة شيئاً ما « مصنوعاً» 
is something "made"‏ * . 

ولكنه يحقق أيضا ذلك المعنى الحاص الذى نفهم به المحاكاة . ولسنا فى 
حاجة هنا لأية بحوث تاريخية خاصة لكى نعرف أن معنى كلمة «محاكاة» 
يكمن ببساطة فى السماح لشيء ما أن يكون هناك » دون محارلة من جانبنا 
لأن تكون لنا فيه أية غاية أخرى . قالمحعة المتضمنة فى السلوك المحاكي . 
وماينتج عنه من تأثير » هى متعة إنسانية أساسية قد بينها أرسطو من قبل 
من خلال سلوك الأطفال ™ ` فمتعة ارتداء الملابس التنكرية وتقثيل شخصية 
ما أخرى غير ذاتنا » ومتعة المرء حينما يحعرف على مايكون مثلاً - لهو أمر 
يظهر لنا ماهى الدلالة الحقيقة للتمشيل للمحاكي : فلا مجال هنا لعقد مقارنة 
أو للحكم على درجة الدقة التى يقترب بها التمثيل مما يقصده . وبطبيعة 
الحال . فإن مشل هذا الحكم والتقييم النقدى يوجد بالفعل بمصاحبة أى تمثيل . 
ولكنه يوجد فقط كشىء ما ثانوي . فكل ثيل يجد تحققه الأصيل فقط فى 
أن ما مله يكون هناك بصورة مكثفة [فى فعل التمشيل] . وعندما يصف 
أرسطو كيف يعرف المشاهد أن «هذا هو ذاك» ** . فإنه لايعنى بذلك أننا 
نرى من خلال لباس التنكر ونعرف هوية الشخص المرتدى لياس التنكر . 
ھی د غل الی کن فن لد بے آنا نیرف ذلك الئی كح 2 © 
فالمعرفة هنا تعنى التعرف . فنحن نتعرف على من نعرفه » سواء كان هو الاإله 


من الواضح أن العمل الشعرى كشي» مصنوع هنا لايفيد معنى و«الأداة المصنوعة» من أجل 
غرض خارجي ls‏ يفيد معنى الشي»ء « المبتدع » الذى يحمل غايته ومجمل تحققه فى 
باطنه . فما الذي يكشف عنه العمل الشعري ويكون متحققا فيه ؟ هذا مأيحاول جادامر 


الإجابة عليه فى السطور التالية . 
٭ ٭ انظر : كتاب ارسطوطالىس فی الشعر . تحقیق : محمد شکرى عياد فقرة 4 , 132 
(أ) . ص 36 . 
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أو البظل أو الشخصيات المضحكة من المعاصرين لنا الذين نكون على معرفة 
بهم . فالمجاكاة هى تمشيل «نعرف » فيه ويتراءى لنا المضمون الجوهري لا يكون 
ولا زال مقدورنا أن نری بوضوح أن التمشيل المحاكي لدى أرسطو بعد جرا 
من الحدث التعبدي يشبه إلى حد ما الإجراءات الكرنفالية التى لا زلتا على 
ألفة بها . فالفعل الذى يتم فيد التعرف على شيء » ما هنا ليس فعلاً من 
أفعال التمييز (بين صورة وأصل) «0تاءوتائزك ۴ه ٤ج‏ » ونما هو قعل من 
أفعال التحقق من الهربة ٩10٤ca|گز٤n act of ide‏ . ومهما يكن فعل 
التعرف هذا غير قابل للاستبعاد » ومهما يكن من أمر تأكيدنا عليه ؛ فان 
الأمر المؤكد هو أن فكرة المسافة بين الصورة والأصل لاتنتمى لهذا الفعل . 
طالما كان موضع اهتمامنا هو المعنى الأونطولوجي الحقيقي للمحاكاة * 
فعندما يولد العمل الفني لدينا اقتناعا » فإن النماذج المعيارية 
dig‏ rمم‏ امح - فیما یری أفلاطون - يكون كلل تمشيل مرتبطاً بها 
ارتباط الصورة بالأصل ٠‏ ويكون قاصراً عن بلوغها بالضرورة) لاتكون ماثلة 
ما هى كذلك (لأن النماذج المعيارية تعنى « مايتم إظهاره عبر شيء 
ما») . ولكن لا أحد يكن أن يشير إلى هذه النماذج باعتبارها شيناً ما 
یکون ماثلاً عبر التمثيل . فالمشاهد لایری فى التمشیل أی شي» وراء مايكون 
علا هناك » اللهم إلا بقدر ماييز الممثل بين ذاته والدور الذى يكون مستغرقا 
فيه . 
إننا عندما نعرف شيناً ما يوصفه شيا ما » فإن هذا يعني بالتأكيد أننا 
نتعرف عليه ؛ ولكننا عندما تتعرف على شيء ما ٠‏ فإن ذلك لايعنى ببساطة 
ننا نعرفه مرةً ثانية بعد معرفة سابقة به . فالتعرف هو شيء ما مختلف 
¥ من الواضح هنا نقد جادامر الضمني لغكرة المسافة الأونطولوجية بين الصورة والأصل في نظرية 
المحاكاة لدى أفلاطون . 
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کیغیاً. فمتی يتم التعرق على شيء ها » فاته کون بذثات قد حرو ذاته من 
خصوصية وعرضية الظروف الى لاقيتاه فيها من قيلل ‏ وتلك مسألة لاتتعلق 
بهناك وعندتذ ولا بهتا والآن ؛ وانمه تعلق بشيء يتم لقاؤه بوصنفه نفس 
چ ء يعينه . وبذلك فإنه يبدا فى الارتقاء إلى ماهيته الداتمة » ويتم فصله 
عن أى شىء يشبه لقاءً عابرا . وإنه لأسر لايخلو من دلالة أن أفلاطون قد 
وصف معرفة ال ماهية الدائمة للمثغال ياعتبارها تذكرا › وأظهر هذه المعرقة في 
شكل أسطورى بوصفها ذكرى لوجود سايق . وأرسطو محق اما في إدرالى 
ماهية التمشيل المحاكي - ومن ثم إدراك العمل الفني أيضا - بممثل هذه 
المعرفة . فمن هذه النقطة وصل إلى تمييزه الشهير بين الشعر والتاريخ » والذى 
وفقأً له يكون الشعر هو « الأكثر حظاً من الفلسفة » ؛ لأن التاريخ يتعرف 
على الأشياء كما حدثت بالفعل » بينما الشعر - فى مقابل ذلك - يروى لتنا 
النحو الذى يكن أن تحدث عليه الأشياء : أي وفقاً لاهيتها الكلية 
والدائمة ‏ . ويذلك فإن الشعر يشارك فى حقيقة الكلي . 
OT OTT‏ هبط 
بالفنون المحاكية الى أحط درجة ؛ لأنها - بخلاف الأشياء الحقيقية - ليست 
حتى مجرد نسخ محاكية للصور الجوهرية » وإنما هى نسخ محاكية لنسخ أخرى 
- من الواضح أنه بذلك يقلب الطبيعة الحقيقية للتمشيل الفني . فالحقيقة أن 
موقفه هنا هو بمثابة تشويه ساخر مقصرد للتأكيد على دعوى القلسفة 
باعتيارها جدل يسعى إلى المعرفة بالماهيات الحقيقية . ففى سياقات أخرى 
أدرك أفلاطون بإتقان تام أتنا عندما نعكلم عن الفن ‏ فإن مايؤسس بدقة 
طبيعة التمثيل ليس هو التمييز الأونطولوجي بين التمشيل وما يكون ملا 
وإغا هو التماثل التام قى الهوية مع ما يكون ثلا . ففى محاوردة فبلخبوس 
-_ على سبيل الثال - يشير إلى البهجة التى يستشعرها المشاهد 
إزاء الجهل الأعمى للبطل الكوميدي قيما يعلق بذاته والعالم الذى يتحرك 
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فيه © . وأفلاطون يقدم لنا تفسيراً عميقاً مصدر هذه البهجة الكوميدية 
المعبر عنها فى نوبات من الضحك إزاء ذلك المشهد . فالأحداث الكوميدية 
على خشبة المسرح تعد بثابة مجمل « كوميديا وتراجيديا الحياة» . 

وأرسطو أيضا يلاحظ نفس هذا الارتباط . فشيء مثل هذا لاإيحدث 
فحسب فى مجال العرض الفنى . وانغا أيضا فى مجال حياتنا الاجتماعية : 
فوقتما نلتقى بالعبث ‏ فإننا بالفعل نستمتع بلا تحفظ بمشهد » ونشارك فيه 
بلذة بريثة . ومع ذلك . فإنه وراء هذه «الحرية المجمالية» يكمن هناك معني 
عميق من التشارك الجماعى الذى يذيب كل مسافة . ففى حالة الضحك 
المححرر الذى نشاهد به الكوميدي - مثلما فى خبرة التراجيدي الجارحة - - 
ودنا فغل من أفعال التوحد فى الهرن : ولفاء غق ولق مم أنفغا : 
ففى هذه الخبرة يتم استبعاد أي تييز بين التمثيل والواقع الفعلي . بين المظهر 
والحقيقة . فالمسافة بين ال ماهد والممشل يتم تجاوزها تماما هنا » كما تم تجاوز 
المسافة بين التمشيل وما يكون مغلا . . 

غير أن مفهوم المحاكاة الذى يعبر عن مشل هذه الخبرة «الجمالية » لاينيغى 
رده بطريقة اصطناعية إلى الموقف اليوناني الأصلي › الذى كانت فيه الفنون 
لاتزال مرتبطة ببعضها بعضا من خلال العبادة الدينية وقثلها الطقسي في 
الكلمة والصوت والصورة والإيماءة . فالفعل المحاكي يكون ويبقى ظاهرة أولية 
لايبدو فيها هذا الفعل أشبه بمحاكاة تحدث بوصفها تحولا . فالفعل المحاكي - 
إذا استخدمنا التعبير المصطنع قصدياً والذى استخدمته فى سياق آخر -- هو 
نوع من «اللاتمايز الخمالي» الذى يؤسس خبرة الفن » * © . 
٭ مقصود جادامر هنا أن بين لنا أن المحاكاة تكون محأصلة فى خبرة القن مغلما تكون معأملة 


فى خيرة الحياة . طالما كنا لا تفهم خبرة الفن باعتيارها خبرة متميزة ومستقلة عن الحياة كما لو 
كانت مظهرا لاراقعيا لها أو تحويلاً لها فى صورة جمالية تخيلية ..إلخ . 
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واذا جددنا المعنى الاصلي للمحاكاة ‏ فإننا يكن أن نخلص أنفسنا من 
التحديدات التى فرضتها النظرية الجمالية الكلاسيكية في المحاكاة على 
فكرنا . فا لمحاكاة اذن لا تعنى الإحالة الى أصل باعتباره شيا ما مختلفا 
عنها ؛ وإنا تعنى أن شيئاً ما ذا مغزى يكون ماثلاً هناك باعتباره ليس شيئا 
أخر بخلافها . فليس هناك معيار طبيعي معطى يقرر لنا إذا ما كان تمثيل ما 
يعد ذا قيمة أم لا . ومن المؤكد أن كل تشيل يخاطبنا إنغا يمل يالفعل في حد 
ذاته إجابة عن السؤال عن السبب في وجوده ٠‏ سواء كان يشل أي شيء أو كان 
«لا بمشل شيئ على الأطلاق» . ويها المعنى » فإن طبيعة كل نشاط إبداعي 
فى الفن والشعر لا تزال تكمن في خَبرة ا محاكاة . 

ولذلك . فإن المرء يكن أن يخلص إلى القول بأن أي شخص يظن أن الفن 
لم يعد من الممكن فهمه على نحو كفو باستخدام المفاهيم اليونانية » هو 
شخص لایفكر على نحو يوناني مما فيه الكفاية . 


1 


5 
لحب الفسن 


اللعب ظاهرة أولية تعم العالم الحيواني بأسره » وتعين أيضا - كما هو 
واضح - صورة الإنسان باعتباره موجودا طبيعياً . فالإنسان يشترك فى الكثير 
مع الحيوانات الأخرى التي يكن أن تنجد في استمتاعها باللعب ما يدهشنا » 
لدرجة أن أى فرد يلاحظ ويدرس السلوك الجيواني - وخاصة سلوك الغدييات 
العليا يغمره شعورا من البهجة الممتزجة بالرعب » وإذا كانت الحيوانات 
والموجودات الإنسانية تشبه بعضها بعضاً في نوا عديدة ؛ أفلا تصبح بذلك 
الحدود بينهما متماوهة ؟ إن الدراسة الحديثة للسلوك الحيواني قد جعلتنا فعلاً 
علي وعي متزايد بأن مثل هذا التمييز بين الإنسان والحيوان قد أصبح أمرا 
مشکوکا فيه . فلم تعد الأشياء تبدو لنا على هذا النحو من البساطة الذي 
كانت تتبدى عليه في القرن السابع عشر . فلقد كان لرؤية ديكارت المركزية 
تأثير طاغ فى ذلك الوقت . لدرجة أن الوعي الذاتي كان ينظر إليه باعتباره 
السمة المميزة للاتسانية » فى حين أن الجحيوانات قد اعتبرت مجرد " آلات 
ذاتية الحركة " و؛وص هسه ؛ فالإنسان وحده هو ما قد تميز من بين الموجودات 
المخلوقة الهياً بوعيه الذاتى وارادته الحرة * . 
» وفقا لبد ديكارت الشهير في القسمة التانية . فإن العالم لا يحتوى إلا على جوهرين إثنين 
متمايزين تماما وهما : النفس والجسم ؛ فالنقس تتميز بالفكر أو الوعي الذى يستطيع أن يعي 
ذاته . وهذه النقس كجوهر مقكر توجد فى الإنسان فحسب . أم الجسم فيتميز بالامتداد » وكل 
ما في العالم من أجسام - ما في ذلك أجسامنا _ ليست إلا من قبيل الجوهر المادي الممتد فى 
المكان . وعلى هذا المبدأً تستند نظرية ديكارت فى أن " الحبراتات آلات " : فطا لا أن كل ما 
ليس بنفس هو مادة . وطالما أن ديكارت يفترض أن الحيواتات ليس لها نقوس مفكرة أو واعية 
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إن هذا التعصب قد اختفى كلية . فمنذ أكثر من قرن من الزمان تنامى 
الشك في القول بأن السلوك إلإنساني - علي مستوى الفرد ‏ وعلى مستوى 
الجماعة بوجه خاص - يكون محكوماً بظروف طبيعية على نحو يتجاوز كفيراً 
ما يليق بالإنسان كموجود يكون واعياً بالاختيار ويتصرف بحرية . إذ ليس 
من الصحيح علي الإطلاق الاعتقاد بأن كل شي»ء يصاحبه شعور واع بالحرية هو 
شيء یکون نتاجاً لقرار حر . فالعوامل اللاواعية . والدوافع القهرية › 
والمصالع ‏ لا تحدد سلوكنا فحسب ؛ وإنا تحدد أيضاً حياتنا الواعية . 

بل انه ريما يحق لنا التساؤل عما اذا كان ذلك الكشير الذى ندعيه عن 
مارسة الحرية والاختيار الإنساني الواعي - يكن فهمه بصورة أفضل كثيراً من 
جهة السلوك الحيواني وغرائزه المسيطرة . أفلا تكون حقيقة الأمر فى النهاية 
هى أن اللعب الإنساني بكون أيضا محكوما من خلال الطبيعة . وأن الإبداع 
الفني ذاته يكون تعبيراً عن دافع اللعب ؟ 

من المؤكد أننا نظن دائماً أننا تلعب ” شيئا ما بقصد ما" .ونعحقد أن 
سلوكنا يكون لذلك مختلفا عن السلوك اللعبي لدى الأطفال الصغار 
والحيوانات . حقا إنهم يلعبون " بشي ء ما " » ولكنهم لا " يقصدون " هذه 
اللعية أو تلك . بقدر ما يقصدون فعل اللعب ذاته فحسب - أى التعبير عن 
فرط الحياة والحركة . وفي مقابل ذلك فإن اللعبة التي يبدؤها شخص أو 
يبتكرها أو يتعلم كيف يلعبها - هى لعبة لها مواصفات خاصة بها تكون 
مقصودة بذاتها . فنحن هنا تكون واعين بقواعد وشروط اللعب » سواء كنا 


= فالحيوتات إذن تكون من قبيل الجواهر الممتدة الخاضعة لقوانين الحركة كسائر الاجسام 
الآخرى . فهى ليست سوى آلات شبيهة بالآلات التى يصنعها الإنسان . وان كانت على درجة 
أكبر من كمال الصنع . وعلى هنا فلو افترضنا أن هناك صانعا ماهرأً يستطيع صنع كلب فيه 
كل تفاصيل الشكل والحركة التى تكون للكلب فى الطبيعة . لا أمكتتا أن نيز بين هذا الكلب 
المصنوع وبين الكلاب التى تنبح فى منازلنا . 
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نتتحدث عن ذلك النوع من الألعاب ا هاه أرغن السابقات 
الرياضية التي تحمل طابع اللعب بطريقة غير مباشرة » ويسبب هذه المواصقات 
الخاصة باللعب الإنساني ‏ قإن سلوكنا اللعبي يكون متميزاً بصورة حادة عن 
كل الأشكال الأخرى من السلوك » ويصورة أكثر حدة عن السلوك اللعبي في 
العالم الحيواني حيث تنساب أشكال اللعب بسهولة داخل الأنواع الأخرى من 
السلوك . فطابع الملاعبة في الألعاب الإنسانية يتأسس من خلال فرض القوأعد 
والتنظيمات التي يعتد بها بذاتها فقط داخل عالم من اللعب منغلق على 
ذاته . فأى لاعب يكن أن يتحاشها بيساطة عن طريق الإنسحاب من اللعبة › 
وبطبيعة الحال » فإن القواعد والتنظيمات - داخل اللعبة ذاتها - تكون مرتبطة 
بطريقتها ا لخاصة ولا يمكن انتهاكها بقدر ما لا يكن انتهاك القواعد التي تربط 
وتحدد حياتنا معا . فما هى طبيعة تلك المشروعية التي تربط وتحدد معا على 
هذا النحو ؟ لا شك أن ذلك النوع من التوجه المباشر نحو الأشياء من حولنا 
الذي يعد طابعاً فريداً للإتسان » هو توجه يوجد أيضا فى ذلك الطابع المميز 
للعب الإنساني الذي ينطوى على قواعد رابطة . والفلاسفة يشيرون إلى هذا 
التوجه تحت أسم " قصدية الو intentionality of consciousness “jz‏ 

وخاصية التوجه المباشر هذه هى حقاأ بشابة بتية للوجود الإنساني بالغة 
العمومة > لدرجة آنا قد مجن فنا أن تع هذه ا حاص ة اة للعت حاص 
إنسانية الطابع . لقد اعتدنا المحديث عن عنصر اللعب الذى ينتمى لكل ثقافة 
إنسانية . فنح ٠‏ كتشف أشكال اللعب في أكثر أنواع النشاط الإنسانى 
جدية : فى الطقس الديني ٠‏ وفى أدارة إجراءات العسدالة » وفي السلوك 
الاجتماعي بوجه عام > حیت آنا تجد هنا أيضاً مجالأ للحديث عن أدوار 
الحياة » وما الى ذلك . فيبدو أن هناك نوعاً من التقييد المفروض ذاتياً على 
حريتنا يكون منتمياً الى بنية الثقافة ذاتها . 
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ولكن هلل يعني هذا أنه فقط في بنية الثقافة الإنسانية يتحقق فعل اللعب 
الموسوم بطابع السلوك التصدي ؟ إن خاصيتى اللعب والجدية تبدوان مجدولتين 
بمعنى أكشر عمقاً . فمن الواضح لنا على نحو مباشر أن أى صورة من النشاط 
ا لجدي يظللها طيف من السلوك اللعبي . فالسلوك التظاهري المتخذ صورة 
ˆ كما لو أن" " tl « " acting as if‏ فو اة اکان غاصة خا بكرن 
النشاط ا معني هنا ليس مجرد سلوك غريزي ‏ وإنما سلوك " يقصد " شيا ما . 
وهذا التحوير فى السلوك المخذ صورة " كما لو أن " هو سمة عامة للغاية » 
لدرجة أنه حتى لعب الحيوانات يبدو أحياناً مدفوعاً بمسحة من الحرية » وخاصة 
عندما يتظاهرون على نحو لعوب بالهجوم ويالتراجع في خوف » ويالعض › 
وما إلى ذلك . فما هى دلالة تلك الإبماء ات الموحية بالتسليم التى يكن 
اعتبارها بمشابة النهاية الحاسمة للمباريات التي تحدث بين المحيوانات ؟ هنا 
أيضاً تكون المسألة - على الأرجع - مسألة مراعاة لقواعد اللعبة . فمن الملفت 
للنظر أنه لا أحد من الحيوانات المنتصرة سوف يواصل بالفعل الهجرم بمجرد 
حدوث إيماء ة التسليم . فإقام تنفيذ الفعل هنا يستعاض عنه بفعل رمزى . 
فكيف يكن أن يتواقق هذا مع الادعاء بأن كل سلوك في العالم الحيواني يطيع 
أوامر غريزية » بينما كل شيء في حالة الإنسان يصدر عن قرار قد اتخذ 
بحرية ؟! 
إذا كنا نريد أن نتجنب الإطار التفسيري لفلسغفة الوعى الذاتى الديكارتية 
الدوجماطيقية ؛ فمن المستحسن من الناحية المنهجية أن نحاول اكتشاف تلك 
الظاهرة الاتتقالية بين العالم الإنساني والعالم الحيواني . فمغل هذه المسائل 
الواقعة على الحدود فى مجال اللعب تتيح لنا أن غد المقارنة إلى مجال لا 
يكون متاحا لنا بشكل مباشر . وإتما يمكننا الوصول اليه من خلال الأععال 
التى ينتجها هنا اللعب . أعني مجال الفن . غير أنتي بهذا الصدد لا أظن 
ننا قد وجدنا على نحو مقنع بحق مسألة واقعة علي الحدود في مجال القوة 
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البنائية الظاهرة في أشكال الطبيعة . والتى نرى في لعبها التشكيلي إفراطا 
زائداً عما يكون ضرورياً وغرضياً على نحو مسحدد . والأمر المدهش هنا ليس 
هو دافع " القوة البنانية " » وإنما هو علي وجه التحديد ذلك الإيحاء بالحرية 
الذى يصاحب الأشكال التي ينتجها هذا الدافع . وهذا هو السبب فى أن 
الأفعال الرمزية كتلك التي وصفناها هى على وجه الخصوص ما يكون تمتعاً . 
لأنه فى فعل الصنع الإنساني بالمثل ‏ نجد أن اللحظة الحاسمة للمهارة الحرفية 
لا تكمن في انبشاق شي»ء ما له نفع فاق أو جمال زائد عن الجحاجة . فهذه 
اللحظة الحاسمة تكمن بخلاق ذلك فى أن الإتتاج الإنساني من ذلك النوع 
هكن أن يتخذ لنفسه مهاماً متنوعة ‏ وأن يتوجه وفقاً لخطط موسومة بطابع 
من القابلية للتنوع الحر . فالإنتاج الإنساني يلقى تنوعا هائلاً من أساليب 
تجريب الأشياء ورفضهاء ومن أساليب النجاح والفشل . " والقن " يبدا 
بالضبط هنالك . حيشما نكون قادرين على أن نفعل بطريقة أخرى مغايرة . 
وفي المقام الأول فإننا عندما نتحدث عن الفن والإبداع الفني في أسمى 
صورهما؛ قإن الشيء الحاسم هتا ليس هو اتيشاتق نتج ما من امتعجات . وإغا 
هو يكمن فى أن المنتَح تكون له طبيعة خاصة به » إنه " يقصد " شيثاً ماء ومع 
ذلك فإنه ليس بمشابة ما يقصده * . فهو ليس بثابة جهاز من الأجهزة التي 
تتحدد وفقاً لنفعيتها » كما هو الحال في سار هذه الأجهزة أو منتجات العمل 
الإنساني . إنه بالتأكيد ليس منتجاً من المنتجات » أى ليس شيثا ما قد أنتج 
بواسطة النشاط الإنساني ليصبح ماثلاأً هناك في متناول الاستخدام . بل إن 
العمل الفنى يأبى أن يستخدم على أى نحو كان . فليس هذا هو الأسلوب 


المعنى المراد هنا هو أن العمل الفنى ينطوى على قصدية من حيث إته يوحى بالتوجه نحو غاية 
أو غرض ما رفقاً لخطة ما . ولكن وجود أو حقيقة العمل الفنى - فى نفس ألوقت - لا تكون 
مستنفدة فى هذه القصدية . ومن هذه التاحية يختلف صنع النتاج القنى- على سبيل المغال - 
عن صنع الأدوات الاستهلاكية التى يكون وجودها برمته مستنفداً فى غرضيتها » أى فى 
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الذى به يكون " مقصودا " . ذلك أننا نجد فيه شيثاً من خاصية " كما لو أن " 
التى تعرفنا عليها باعتبارها سمة جوهرية تميزة لطبيعة اللعب . فهو يعد 
" عملا " ؛ لأنه يشبه شيثاً ما يكون ملعوباً . فتماماً مثلما أن آي إياء ة رمزية 
لا تمثل ذاتها فحسب » ونما تعبر عن شىء ما آخر من خلال ذاتها » كذلك فإن 
العمل الفني لا ثل ذاته من حيث هو شئ منتح فحسب . فالعمل الفنى 
يكن تعريفه بدقة على أساس عدم كونه شيئاً قد تم إنتاجه الآن ويكن إعادة 
إنتاجه مرارا وتكرارا . بل إنه على العكس من ذلك - یکون شیثا ما قد انبشق 
على نحو لا يقبل التکرار » وتجلى بأسلوب فريد . ولذلك يبدو لي آنه سیکون 
من الأدى أن سمه إبداعاً ) creation (Gebilde‏ پد من أن ته 
عملا . لأن كلمة إيداع 6٤:14١‏ تتضمن أن ذلك التجلي المشار إليه هنا قد 
تجاوز بأسلوب عجيب العملية التي نشأً فيها . أو قد أبعد تلك العملية إلى 
المحيط الخارجي . فهو شيء يتم إظهاره في مظهره الخاص بوصفه إبداعا 
مکتفياً بذاته . 

وبدلاً من أن يحيلنا ذلك الإبداع إلي عملية تشكيله . فإنه يطالبنا بأن 
نفهمه فى ذاته بوصفه تجلياً خالصاً؛ وما يعنيه هذا يكن فهمه بوضوح في 
حالة الفنون الوقحية بوجه خاص . ففنون الشعر والموسيقى والرقص ليس فيها 
شىء مادي ما يكون قابلاً للمس . ومع ذلك فإن قوام المادة الهشة سريعة 
الزوال التي صنعت منها تؤسس ذاتها داخل الوحدة المندمجة لإبداع ما - إبداع 
ببقى دائماً على نفس النحو . ولهذا السبب فإننا وان كنا بالتأكيد نتحدث عن 
الإبداعات والنصوص والمؤلفات الموسيقية وأشكال الرقص باعتبارها أعمالاً 
فنية فى ذاتها ؛ فإن هويتها الجوهرية تعتمد على فعل إعادة الإنتأاج . ففى 
الفنون التي تعتمد على إعادة الإنتاح ااج tive‏ 0duاepا‏ . يجب على 
الدوام إعادة تأسيس ١0اںناء«هءع‏ العمل الفنى بوصفه إبداعاً . والواقع 
أن الفنون الوقتية تعلمنا على أوضح نحو أن التمشل لا يكون مطلوياً فحسب 
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بالنسبة للفنون التي تعتمد علي إعادة الإنتاج » وإنغا أيضا بالنسبة لأي إبداع 
غا نسميه عملا فنياً ؛ فهى تحتاج لأن تتأسس بواسطة المشاهد الذى تكون 
حاضرة بالنسبة له . وبمعنى ما فإتها لا تكون مجرد ما تكون » ولكنها 
بالأحری تكون شيئاً ما بخلاق ما تكون - ولكنه ليس شيثاً ما يكن ببساطة 
أن نستخدمه لغرض خاص ٠‏ ولا هو شيء ما مادي قد نصنع منه شيناً ما 
آخر . 

ان فعل القراءة هو من المسائل الواقعة علي الحدود التي يكن أن توضح لنا 
هذا بجلاء . وعلى وجه التحديد فإننا طالما لا نقرأً بصوت مسموع أو نتلو 
نصا ما » فإنه لا شيء هنا يتم إنتاجه . تماما مثلما هو الحال فى الفنون التي 
تعتمد علي إعادة الإنتاج . فعلى الرغم من أننا لا نخلق هنا [من خلال فعل 
القراءة] واقعاً مستقلاً جديدأ . فإننا نبدو مع ذلك دائما وكأننا نتحرك فى 
ذلك الاتجاه . 

لقد كان هناك دائماً ميل لربط خبرة الفن بمفهوم اللعب . ولقد وصف كانط 
خاصية المتعة بالجميل باعتبارها حالة ذهنية من الحساسية تتزامل فيها معأ 
ملكتا الذهن والخيال في نوع من التلاعب الجر . ولقد نقل شيلر بعدئذ هذا 
الوصف إلى أساس نظرية الدوافع ٠‏ وعزا السلوك المجمالي » إلى دافع من 
اللعب يكشف عن إمكاناته الحرة الخاصة به علي الحدود الواقعة بين الدافع 
المادي من جهة والدافع الشكلي من ناحية أخرى . وعلى هذاء فإن الفكر 
الجمالي الحديث قد أدرك قاماً " إسهام الذات " فى الخبرة الجمالية . ومع 
ذلك . فإن خبرة الفن تقدم أيضا ذلك البعد الآخر الذي يبرز فيه إلى الصدارة 
خاصية الإبداع باعتباره أشبه باللعب ‏ وهى نفس ال لخاصية التي تتمشل في 
كونه شيا " ملعوياً " . إن الأساس الصحيح لهذه الخاصية في الإبداع لا زال 
يمكن التماسه في مفهوم المحاكاة بمعناه اليوناني القديم . 
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لقد ميز اليونان بين نوعين من النشاط الإنتاجي : الإنتاج اليدوي الذي 
يصنع أدوات » والإنتاج المحاكي الذي لا يخلق أي شيء " واقعي " ونما يقدم 
تمشيلاً فحسب . وشيء ما من قبيل هذا المعنى قد حفظ فى لغتنا عندما 
نتحدث عن المحاكاة التمشيلية را»صاص . اذ أننا لا نححدث فقط على هذا 
النحو عندما نريد أن نصف إيماءات شخص ما أو نصف تشيل التعبير المرتسم 
على وجه شخص ما ولكننا نتحدث أيضا على هذا النحو بوجه خاص حينما 
نصف أداء ينطوي علي تقليد متقن لمجمل الأسلوب المميز لسلوك شخص 
ما - سواء كان هذا التقليد استيعاباً فنياً لدور يؤديه مثل » أو كان تشخيصاً 
يقوم به شخص آخر خارح مجال الفن . إن فكرة المحاكاة التمشيلية ذاتها 
تتضمن أن جسد المرء الخاص يكون وسيلة للتعبير المحاكى . وأن هذا الجسد - 
فی حال الفن - یقدم ذاته باعتباره شیا ما بخلاف ما یکون . فإِن دورا ما هنا 
يكون "ملعويا " وهذا الأمر يتضمن إدعاء أونطولوجياً فريداً . غير أن هذا 
الأمر مختلف تماما عن الإندهاش المصطنع أو التعاطف الزائف كدور يلعبه 
الناس في مجال العلاقات الاجتماعية . فالتمثيل المحاكي ليس من نوع اللعب 
الذي يخدع ٠‏ وإنا هو لعب يتواصل معنا بوصفه لعباً حينما تأخذه على المحمل 
الذي یرید أن يوْحَّذ عليه : أی بوصفه ıitlإكأً‏ خJiھصً pure representation‏ 
وهذا هو الاختلاف الدقيق بينهما . فعلى سبيل المغال نجد أن التعاطف الريائني 
الذي يكون مجرد لعب هو تعاطف يريد أن يكون موضع تصديق » وهذا النوع 
من الادعاء يلح بإصرار حتى عندما نكون قادرين على إدراك أنه زائف 
ومصطنع . وفي مقابل ذلك . فان المحاكاة التمتيلية لا تقصد ان تكون 
”موضع تصديق ” » وإنا أن تفهم بوصفها محاكاة » فمثل هذه المحاكاة ليست 
مصطنعة . أي ليست عرضا زائفاء وإنغا هى - على العكس من ذلك - تكون 
بجلاء اظهارا " صادقاً" » " صادقاً " بوصفه عُرضاً . انها محاكاة تدرك 
فحسب على نحو ما تكون مقصردة أعني " بوصفها عرض " ı as show‏ 
آي توصفها مظهر ا “ a5 appearance‏ . | 
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وحتى اذا نحينا جانباً المشكلة العويصة المتعلقة بوجود المظهر » فمن 
الواضح علي أية حال أنه حيشما يكون هذا " الوجود الملعوب " محل نظرناء 
فإن هذا العرض الظاهر لنا هو أمر ينتمى إلى البعد المتعلق بعملية الاتصال » 
فلعب الفن ياعتباه مظهرأ هو أمر يتم إنجازه فيما بيننا . فأحد طرفي عملية 
الاتصال يتخذ الإبداع ببساطة بوصفه إبداعاً . تماما مثلما يفعل الآخر . 
وعملية الاتصال تحدث عندما تكون هناك مشاركة من جانب ذلك الشخص 
الآخر فيما تم توصيله اليه - علي ذلك النحوالذى لا يبدو فيه كمالو كان 
يستقبل جزئياً ما يتم توصيله له وإغا يشارك في هذه المعرفة بمجمل الموضوع 
الذى يكون في حوزة كل منهما . ومن الواضح أن هذا هو ما بيز الاتصال 
الأصيل عن المشاركة المصطنعة . ففى الحالة الأخيرة فإن " المظهر " على وجه 
التحديد لا يمل مظهرأً مشتركا لكلا الشريكين . وأنما مل خداعاً يكون 
مقصوداً لكي يظهر فحسب للآخر . ويجب ألا تغيب عن نظرنا الدلالة 
الأونطولوجية للتمشيل المحاكى والمحاكاة . إذا أردنا أن نفهم المعني ال ماهوي 
الذي يكون به الفن تلكا لخاصية اللعب . إن التمثيل المحاكي هو عملية 
تقليد . ولكن هذا ليس له أية علاقة بالصلة التي تكون بين النسخة والأصل . 
أو - في الحقيقة - بأية نظرية يكون القن مفترضا فيها على أنه تقليد 
للطبيعة " . أى تقليد لذلك الذي يوجد وفقاً لحسابه الخاص . وان قليلاً من 
التامل فى ماهية المحاكاة لكفيل أن ينقذنا من سوء الفهم المطبق الذى تنطوى 
عليه التزعة الطبيعية . فالعلاقة المنطوية على محاكاة معناها الأصيل » ليست 
بشابة تقليد تسعى فيه لأن نقترب على نحو وثيق قدر الإمكان من أصل ما 
عن طريق نسخة ما . فعلاقة المحاكاة - على العكس من ذلك - تكون نوعا 
من الإظهار . والإظهار هنا لا يعني عرض شيء ما کما لو کان برهاناً نبرهن به 
على شيء ما لا يكون متاحاأً لنا بأية طريقة أخرى . فنحن عندما تظهر شينا ٠‏ 
ماء فإننا لا نقص. بذلك إظهار علاقة بين الشخص الذي يظهر والشيء الذي 
يتم إظهاره . فالإظهار يتجه بعيدا عن ذاته . فنحن لا نستطيع أن تُظهر أي 
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شيء للشخص الذي ينظر إلى فعل الإظهار ذاه . كما هو الحال بالنسبة 
للكلب الذى ينظر إلى اليد التي تشير . فإظهار شيء مأ يعني - على العكس 
من ذلك - أن المرء الذى يتم إظهار شىء ما له يظهر هذا الشيء لنفسه على 
النحو الصحيح . وهذا هو المعنى الذي به تكون المحاكاة إظهارا . لأن المحاكاة . 
تمكننا من أن نرى ما هو أكثر نما يسمى بالواقع . فما يتم إظهاره إنغا يستخرج 

- إن جاز التعبير - من صيرورة الواقع المتكثر . فما يتم إظهاره هو فقط ما 
يکون مقصودا ولا شيء آخر . وهو باعتباره مقصوداً يظل 5 في اطار رؤيتنا› 
وهكذا يتسامى إلى نوع من الحالة ا لمثالية . إنه لم يعد مجرد هذا الشيء أو 
ذاك غا مكن أن نراه > ونما هو الآن يتم إظهاره وتعيينه بوصفه شيناً ما 
وهناك فعل من أفعال التحقق من الهوية - ويالتالي فعل من أفعال التعرف ˆ 
يحدث وقتما نشاهد حقيقة ذلك الذى يتم إظهاره لنا 

وعا هو ملفت للنظر حقا أن هذا الأمر يكون غالبا واضحا بجلاء حتى فى 
حالة إعادة إنتاج الفن بطريقة آلية . فعندما نشاهد فى الصحف المصورة تلك 
النسخ الفوتوغرافية البارزة معادة الإنتاج والتي يكشر تكرارها فى هذه 
الصحف فانه من اللفت للنظر هو أننا نكون قادرين بصورة مدهشة لا تقبل 
الخطاً على أن نيز تقريرا مصورا لأحداث واقعية عن النسخ معادة الإنحاج 
للوحة ما أو حتى لأكثر المشاهد واقعية من فيلم ما . وهذا لا يعنى القول بأن 
القيلم يكون لا طبيعيا بأية حال » أو أن لوحة البورترية الواقعية لا تكون 
مصورة بطريقة واقعية مما فيه الكفاية . فالحقيقة أن هناك شيا ما آخر يبقى 
حيا هنا حتى عندما يعاد إنتاج لوحة البورتريه في صحيفة . فأرسطو محقا 
تماما في قوله : إن الشعر يجعل الكلي مرنياً على نحو يفوق ما يكن أن يفعله 
السرد الأمين للوقاتع والأحداث الفعلية التي نسميها التاريخ ) . ومن 
الواضح أن التحوير إلى صورة ” كما لو أن " الذي يحدث في الابتكار الشعري 
والنشاط التشكيلي للنحت والتصوير - من الواضح أنه تحوير يتيح لنا شكلاً 
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من أشكال المشاركة التى تبقى بمنأى عن الواقع العارض بكل تحدداته وظروفه 
ا لجحاصة . فالتوثيق بالصورة القوتوغرافية لمثل هذا الواقع العارضص - كصورة 
لرجل دولة على سبيل المنال - لا يكتسب دلالته الا داخل سياق مألوف 
[بالنسبة للشخص المستقبل] . أما نسخة لوحة البورتريه المعاد انتاجها فتكون 
لها دلالتها الخاصة بها . حتي عندما لانعرف هوية الشخص الذى ممثلة . فهى 
لا تتيع لنا فحسب التعرف على الكلي ‏ بل إنها لذلك توحدنا أيضاً بفضل 
ذلك الذی یکون مشتركا بيننا جميعا. ولأن ما قد آعید انتاجه هنا لا یکون 
بمثابة صورة فوتوغرافية واقعية ‏ وإنما يكون فحسب لوحة لها خاصية اللعب ؛ 
فإنها تكتنفنا كمشاركين . فإننا نعلم الكيفية التي تكون بها مقصوده » ونحص 
نتخذها على هذا المحمل'. 
ومن هذا المنظور يمكن,أن نحكم إلى أى مدى قد أصبحت حرفة الفن فى 
عصر صناعة الغقافة أمرأً غير ملام › قهى متاغة تل الشار ئن الى 
مستوى المستهلكين المنتفعين . وبذلك فإن نوعاً من الفهم الذاتي الزائف يكون 
مطلوباً منا افد التي الى س فى حا سال ار قان تن 
مسافة آمنة » سواء كان فى المسرح أو فى صالة عرض موسيقي أو فى خلوة 
القراءة على انفراد - هو ببساطة مشاهد لا وجود له * . فالشخص الذى يسلك 
هذا المسلك يسيء فهم نفسه . لأن الفهم الذاتي الجمالي هو بمثابة حالة من 
« من الواضح أن جادامر هنا ينتقد فكرة " التزاهة الجمالية " معناها السلبي. أعنى فكرة التأمل 
الجمالي النزية باعتباره تجريدا للجميل فى نوع من التأمل الخاص الذى يهدف إلى الاستمتاع به 
كما لو كان موضوعا نتأمله عن بعد ولا نشارك فيه » فالجميل فى هذه الحالة لا ثل حقيقة 
مشتركة بينناء حقيقة يكن أن نتعرف فيها على شيء ما مشلما تتعرف فيها على أنفسنا فى 
تقس الوقت . وبدلاً من هذا المفهوم السلبي لموقفنا الجمالي إزاء القن يقدم لنا جادامر فهما 
أصيلا للفن يبجعله منغمساً فى سياق حياتتا الإتسانية . وذلك من خلال مفهوم اللعب الذى 


يتجلى فيه مثلما تتجلى فى الفن خاصيتان جوهريتان : هما المشاركة . والتعرف على الزات 
أو على طبيعتنا الإتسانية . 
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الاستغراق فى نزعة هروبية » طالما كان ينظر إلى لقاء العمل الفني على أنه 
مجرد حالة من الافتتان قوامها الشعور بالتحرر من ضغوط الواقع من خلال 
استمتاع بحرية مزيفة . 
إن المقارنة بين أشكال اللعب المكتشفة والمبدعة بواسطة الإنسان » وحركة 
اللعب الطليقة التي تظهرها وفرة الحياة - يكن أن تعلمنا أن ما يكون على 
وجه التحديد محل نظر في لعب القن ليس هو لك النوع من الإحلال لعالم 
حالم يكن أن ننسى آنفسنا فيه . فلعب الفن هو - على العكس من ذلك - 
مرآة تتجدد باستمرار عبر القرون » ويمكن أن نبصر قيها أنفسنا بطريقة تكون 
غالبا غير متوقعة أو غير مألوفة : نبصر ماذا نكون » وما قد نكون » وما 
نکون مقتربين منه . أفلا يكون من قبيل الوهم أن نظن - بعد كل هذا - أننا 
يمكن أن نقصل اللعب عن الجد. وأن تسمح له فحسب يمساحات معزولة خارجة 
على إطار الحياة الواقعية على نحو ما ننظر إلى وقت فراغنا الذي يصبح 
شبيها بتذكار لحرية ضائعة ؟ إن اللعب والجد - أي غزارة ووفرة الحياة من 
ناحية . وقوة توتر الطاقة الحيوية من ناحية أخرى - يكونان مجدولين معا 
بعمق . فكل متهما يتفاعل مع الآخر . وإن أولتك الذين قد أمعنوا النظر قى 
الطبيعة الإنسانية قد أدركوا أن قدرتنا على اللعب هى تعبير عن أسمى صور 
الجدية » إذ أننا نطالع لدى نيتشة قوله : « الإنسانية الناضجة : إن ذلك يعني 
اتنا قد اكتشفنا من جديد الججدية التى كان يحياها الرء كطفل - فى 
اللعب» ولقد فطن نيحشة أيضا إلى عكس هذا القول بالمثل . واحتفى 
بالقوة الخلاقة للحياة - وللفن - في حالة راحة البال المقدسة التي تيز اللعب . 
إن الإصرار على التعارض بين الحياة والفن هو أمر مرتبط بنوع من الخبرة 
بعالم مغرب . والإخفاق فى إدراك المجال الكلي والمنزلة الأرنطولوجية 
264 


السامية للعب هو أمر يحدث حالة من التجريد تحجب عنا رؤية اعتماد كل من 
الحياة والفن على بعضهما بعضا بالتبادل . إن اللعب لا يكون متعارضاً مع 
الجدية بقدر ما هو متعارض مع العلة القاتلة للروح كالطبيعة » إنه شكل من 
أشكال الكبح والمحرية فى وقت واحد . وبالضبط لأن ما نلقاه فى الأشكال 
الإبداعية للفن ليس هو مجرد تحرر الهوى الطاريء أو تحرر الفائض الغفل من 
الطبيعة ؛ فإن اللعب يكون قادرا على تخلل كل أبعاد حياتنا الاجتماعية عبر 
كل الطبقات . والأجناس . والحظوظ المتباينة من الثقافة . لأن هذه الأشكال 
من اللعب هى آشكال من حريتنا . ) 
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الللسفة والشحم 


إن القرابة العجيبة بين الفلسفة والشعر التي تطرقت إلى الوعي العام بعد 
هردر ٣ء‏ فا8 والرومانتيكية الألانية - لم تكن دائماً موضع ترحیب . وقد 
يكون هناك مبرر للنظر إلى تلك القراية باعتبارها دليلاً على إفلاس عصر ما 
بعد هيجل . فالفلسفة التى يمكن التماسها في جامعات القرنين الحاسع عشر 
والعشرين . قد فقدت مكانتها - ولم يكن هذا نتاجاً فحسب لحملات الإهانة 
العنيفة التي شنها شوبنهاور * . فقد حدث هذا حينما لاقت الفلسفة تحدياً من 
جانب کتاب عظام کانوا أيضاً من الخوارج على الفلسفة الأكاديية أمثال : 
کیرکیجارد ۵۲۵هعء‌)آء‌ن× ونیتشه . وان کان هذا التحدي قد حدث بصورة 
أكبر حينما أصبح ضوء الفلسفة محجوياً بتلك النجوم الكبيرة الساطعة فى 


٭ شن شوينهاور ( 1788 - 1860) حملات عنفة مليثة بالسخرية والازدراء على النلسفة 
التي كانت تدرس بالجامعات في عصره . وعلى رأسها فلسفقات فخته ١٤1ء٤۴‏ وشيلتح 
Schelling‏ yشلرماخرeiermacherاSch‏ وجل . وکان بردد دائماً آنه ليست هناك 
نلسقة فى القترة الوأقعة بين كانط وبينه ‏ فليس هناك سوى دجل الجامعة . ولقد فشل 
شرينهاور فى أن يكون أستاذا أكادييا عند أول وآخر تجربة له فى تدريس فلسفته بجامعة برلين 
سنة 1820 ؛ لأن المناخ الفلسقي السائد لم يكن مهيا لتقيل فلسفته ١‏ وهو المناخ الذي كان 
يسيطر عليه هيجل انذاك الذي كان يقرم بالتدريس في نفس الجامعة . ولفد كتب شوبنهاور 
كل إتجازاته الفلسفية - با في ذلك عمله الرئيسي الخالد " العالم إرادةٌ وتمثلا " على تحو مغاير 

تماما لأسلوب التناول الفلسفي الأكاديمي الساند آنذاك . 
انظر في ذلك كتابنا منتا فيزنقا الفن عند شونتهاور ( بيروت : دار التلنوير » سنة 
3 /) . وانظر أيضأ lڎlqijرر‏ " On Philosophy at the Universities‏ " 
in Parerga and Paralipomena, trans . by E. F. J . Payne, Vol.‏ 
I ( Oxford, 1974 ) .‏ 
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عالم الرواية » وخاصة بأولثك الفرتسيين من أمشال : ستاندال a1طلده)S‏ 
وبلزاك 8a!z2c‏ وزولا Z013‏ . والروسيین من أمثال : جyجd Gogol‏ 
ودوستويقسکي وتولستوي Tolstoy‏ . أما الفلسفة . فقد فقدت ذاتها في 
مجالات البحث التاريخي أو دافعت عن طابعها العلمي في سياق المشكلات 
الإبستمولوجية العقيمة . وعندما استردت فلسفة الجامعات في عصرنا هدا 
قدراً معيناً من المصداقية - ويكفي أن نذكر هنا فقط أولشك الذين يسمون 
بفلاسفة الوجود أمثال : يأاسبرز ١۴ص35[‏ وسارتر 84۲٤١۴‏ وميرلويونتي 
Merleau-Ponty‏ › وي المقام الأول هيدجر - فان هذا لم يحدث دون 
اقتراب جرىء من حدود اللغة الشعرية . وقد لاقى هذا الأمر مرارا وتكرارا 
نقداً لاذعاً : فعباء 5 الشاعر الملهم يرتديها هنا بصورة غير لائقة فيلسوف 
يريد أن نأخذه مأخذ الجد في عصر العلم . فلماذا يود آي فيلسوق كان تجاهل 
الإنجازات العظمى للمنطق الحديث طيلة المائة سنة الأخيرة بخطواتها التقدمية 
التي تتجاوز أرسطو بصورة مذهلة . ويواصل التخفى بين الظلال التي يلقي 
بها الشاعر ؟ 
ومع ذلك » فإن هذا القرب والبعد » هذا التوتر الخصب بين الشعر 
والفلسقة . من العسير ان ننظر اليه على أنه مشكلة خاصة بتاريخنا القريب 
أو حديث العهد ؛ لأنه توتر قد صاحب دائماً مسار الفكر الغربي الذي يعد 
فكراً متميزاً عن كل حكمة شرقية . بالضبط بفضل عمله على تدعيم هذا 
التوتر * . لقد تحدث أفلاطون عن ” التنازع القديم  "‏ بين الشعر والفلسفة ء 
٭ من المفترض هنا آنه ليس بخاف على جادامر ما هنالك من علافة وثيقة بين الشعر والفلسفة 
(أو الحكمة بعناها الواسع ) في الحضارات الشرقبة . وخاصة القدية منها » ويكفي أن نذكر 
هنا على سبيل المثال لا الحصر أشعار الأوبانيشادز 5 فة طئاصوم ل في الديانة الهندية 
القدية ؛ فذلك أمر معروف بالنسبة لسائر مؤرخي الغرب نفسه . ولذلك فإن كلام جادامر هتا 
يتبغي أن يفهم على محمل واحد وهو : أن هذه العلاقة بين الشعر والفلسفة فى حكمة الشرق 
كانت علاقة امتزاج على نحو طببعي يخلو من التوتر . 
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وذ الشعر من علكة الُثل والخير . ومع ذلك » إن أفلاطون - في نفس 
الوقت - قد تبنى هو نفسه الشعر باعتباره راوياً للأقاصيص الأسطورية عرف 
كيف يجمع بطريقة لا تضاهى بين المبهج والساخر » وبين تحجب الأسطورة 
ووضوح الفكر . وربا يحق للمرء أن يحساء ل : ومن ذا الذي يريد أن يقصل 
بين الشعر والفلسفة ‏ بين الصورة المتخيلة والمفهوم » المرتبطين معا في وحدة 
واحدة على نحو ما نجدهما في العهدين القديم والجديد وعبر ألف سنة من 
الفكر والأدب المسيحي . 

لقد كان هناك دائماً سؤال عن السبب والكيغية التى تجعل اللغة باعتبارها 
الوسيط الوحيد للشعر والفكر - قادرة على أن تشتمل على ما يكون مشتركاً 
بينهما » وما يكون غير مشترك بينهما . ومن المؤكد في حالة استخدامنا 
اليومي للغة أن هذه القرابة بين الشعر والفكر لا تظهر للعيان ‏ ولا يكون حتى 
هناك شأن لأحدهما بالآخر . وبالطبع فإن أي نوع من الكلام يكون قادرا دائماً 
على استثارة صورة متخيلة وفكر . ولكن بوجه عام يكن القول بأن كلامنا 
یکتسب تحدداً ووضوحا له معنی من خلال سياق حي یتم إدراکه على نحو 
عياني في موقف نكون مخاطبين فيه . والكلمة المنطوقة في مثل هذا السياىق 
العياني والبراجماتي [العملي] لا تكون ماثلة لأجل ذاتها فحسب : بل إنها - 
في واقع الأمر - لا تكون " مائلة " على الإطلاق . وإنما - على العكس من 
ذلك - تر مرور الكرام عبر ما يقال . وحتى عندما يتم تدوين مشثل هذا 
الكلام ٠‏ فإن هذا لايغير من الأمر شيئاً - على الرغم من أن مهمة فهم النص 
الذي استقل بذاته على هذا النحو تكون مهمة لها إشكالاتها الهرمنوطيقية 
الخاصة . وفى مقابل ذلك . فإن لغة الشعر والفلسفة يمكن أن تبقى ماثلة 
بذاتھا ٤ایا stad by‏ حاملة ساطتها الحاصة في النص المستقل بذاته 
الذي ينطقها . كيف يكن للغة أن تحقق هذا ؟ 
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لا جدال في أن اللغة كما نلقاها في استخدامنا اليومي لا تكون قادرة على 
فعل هذا » ولا حاجة بها إلى قعل هذا : فسواء كانت تقترب من نموذج 
التصوير غير الملتبس لما تعنيه ‏ أو كانت تبقى يعيدة تماما عن هذا النموذج 
( كما في حالة الخطب السياسية على سبيل ال مال ) - فإن اللغة هنا لا تكون 
ماثلة أبداً لأجل ذاتها . إنها تكون ماثلة لأجل شيء ما نلقاه في مجالات 
النشاط العملي للحياة أو في الخبرة العملية » فهذا هو السياق الذي يمكن فيه 
لآرائنا التي نعبر عنها أن تبرهن علي تفسها أو تخفق في ذلك . إن الكلمات 
[في هذا السياق] لا تكون ماثلة لحسابها الخاص . فسواء كانت منطوقة أو 
مكتوية ‏ فإن معناها يتم إدراكه على نحو تام داخل سياق الحياة . ولقد وضع 
فاليري ر6اة۷ الكلمة الشعرية على تضاد مع الاستخدام اليومي للغة » في 
مقارنة مدهشة فيها تلميح لتلك الأيام الحوالي التي كانت قاس فيها قيمة 
الأشياء معيار الذهب : فلغة الحياة اليومية تشبه وحدة نقدية صغيرة لا تمتلك 
- مثلما لا تمتلك نقودنا الورقية - ما ترمز إليه من قيمة * . وفي مقايل 
ذلك . فإن العملات النقدية الذهبية - التي ظلت تستخدم حتى الحرب العالمية 
الأولى - كانت تتلك بالفعل كمعدن القيمة التى طبعت عليها . وعلى نحو 
شبيه بهذا . فإن لغة الشعر ليست مجرد مؤشر يشير إلى شيء ما آخر ‏ وإنما 
هي مثل العملة الذهبية تكون ما تشله . 

وأنا لا أعرف أية ملاحظة عاثلة فيما يتعلق بلغة الفلسفة - اللهم إلا إذا 
اعتبرنا تلك الملاحظة مستترة في هجوم أفلاطون الشهير على الكلمة المكتوبة 
وعدم قدرتها على الدقاع عن نفسها ضد سوء استخدام الآخرين لها . لأن 
نقده يشير بالفعل إلى الحالة الأوتطولوجية للفكر القلسفي . إن المحاورة 
الأفلاطونية تبقى ماثلة بذاتها لدرجة أنها - من خلال طايع المحاكاة الشعرية 
الماثل فيها - تستطيع أن تؤسس الطابع الديالكتيكي للحوار . إتها حقا نوع 
خاص من النص . نص يجعل القاريء شريكاً في الحوار الذي يصوره . لأن 
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الفلسفة باعتبارها " الشرك اللاتهائي للمفهوم  "‏ إنما تتأسس فقط في 
الحوار أوة في الجوانية الصامتة التي تسميها تفكيرا . أما كلام الحياة اليومية 
يكل أحكامه الظنية ( 1ه×40) التي تتكرر على الدوام فيتم تركه بعيدا من 
وراءنا . ولكن ألا يعنى ذلك Oe‏ 
با لمل ؟ 

إن كلا من الشعر والفلسفة يتمايزان عن تبادل اللغة كما يحدث في مجال 
اللشاط العملي › ولكن القرابة بينهما في النهاية تنحل فيما يبدو إلى القطبين 
ا لمحقابلين للكلمة : الكلمة التي تبقى ماثلة » والكلمة التي تتوارى فى 
السكوت عنه عاطرهعصن مط . والمناقشة التالية تتبع هذه القرابة الكائنة 
بينهما والتي يكن تبريرها : وكدلالة أولى هادية لنا في هذا الصدد . فأنني 
أود بيان أن إدموند هوسرل - مؤسس الفينومينولوجيا - قد كشف للفلسفة 
منهجا للفهم الذاتي من خلال معارضة كل أشكال سوء الفهم في النزعة 
الطبيعية والنزعة السيكولوجية . التي اصبحت متفشية في اواخر القرن 
التاسع عشر . ولقد سمى ذلك " الرد الاهوي ” ١٥إاءنdءء‏ )ملز الذي 
یتم من خلاله تقویس كل خبرة بالواقع ا 
وهذا أمر يحدث بالفعل في كل تفلسق حقيقى . لأن البنيات الأولية الماهوية 
لكل واقع هى التي قد شکلت دائما وبلا | ا » غلكة التصور -١تc‏ عط 
cept‏ أو علكة الل 5 على نحو ما أسماها أفلاطون . وکل من يحاول 
وصف الطابع الغامض للفن - وللشعر في المقام الأول - لن يكون بمقدوره تجنب 
التعبير عن نقسه على نحو مشابه » وسوف يتحدث عن ميل القن نحو 
التجريد التصوري المخالي . فسواء كان الفنان يرتاد طريق الواقعية أو طريق 
+ التقويس أو التعكيف الفيتومينولوجي خطوة متهجية ولى في إجراء الرد ا ماهوي . والقصره 
به وضع سجمل معتقداتنا عن الأشياء - كما تبدو في العالم الواقعي - بين قوسين ٠‏ أى تعليق 
الحكم عليها بهدف إدراك ماهية الشىئ أو الظاهرة المراد قهمها ‏ على تحو ما نوها لذلك من 
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التجريد التام » فإنه لن ينكر مشالية ما أبدعه وتساميه إلى واقع روحاني 
مثالي . أن هوسرل الذي أرسى تعاليم الرد الماهوي الذي يتضمن عملية تعليق 
الحكم على الوضعية التي يكون عليها الواقع باعتبار ذلك يثل جوهر منهج 
التفلسف - قد أمكتنه القول بأن الرد الماهوي « يتم تحققه بطريقة تلقائية » 
في مجال الفن ) . فحيشما كان الفن هو موضع خبرتنا ‏ فإن هذا التقويس - 
السمى بالإيوخية ١۸٠٠م‏ - يكون دائما قد حدث بالفعل : فالواقع أنه لا 
أحد ينظر إلى لوحة ما على أنها شيء واقعي » ولا حتى في الحالة القصوى 
من التصوير الإيهامي الذي يرفع وهم الواقع إلى مجال الحالة المغالية ليمد 
بذلك من نطاق متعته الجمالية . وحسبنا هنا أن نتأمل السقف المقبب لكنيسة 
القدیس اجناتيوس ئ Bn‏ بروم) ۴ . 


وفي الحالة التي تكون فيها اللغة هى الوسيط المادي » فإننا يجب أن نسأل 
سوال يتعلق بوجه خاص بالعلاقة بين الفلسفة والأدب ‏ وهو : كيف يرتبط 
هذا الشكلان من اللغة اللذان يكوتان بارزین ومع ذلك يڪونان متضادين في 
نفس الوقت : النص الشعري الذي يبقى ماثلاً لحسابه.الخاص » ولغة التصور 
الت تعلق ذاتها وتترك واقع الحياة اليومية وراءها - كيف برتبط هذان 
الشكلان من اللغة ببعضهما بعضا ؟ 


انني أود - متبعاً قاعدة فينومينولوجية مجربة - أن اقترب من هذا السؤال 
بدء أ من حالة متطرفة * . ولهذا السيب ؛ فسوف اتخذ نقطة انطلاقي من 
القصيدة الغنائية والتصور الجدلي . 
» فقا للتقاليد الفينومينولوجية في استبصار ماهية الظاهرة قإنه يكفي وصف عدد قليل من 
االات أو الأمغلة التي تتجلى فيها ماهية الظاهرة وعادة ما يبتداً الفيلسوف 
الفينومينولوجي بالحالة المتطرفة التي لا نتوقع أن تتجلى فيها الظاهرة مراد فحصها ؛ لأن 
مهمة الفليسوف بعد ذلك تصبح أكثر سهرلة - وهذا هر ما فعله سارتر حينما أراد أن يبين لنا 
أن الموضوع الجمالي - حتى في الفنون التي نسميها فنوناً زمانية - يكون موضوعاً متخيلا 
(آي خارج الزمان والمكان الواقعي) . فاختار أن يبداً با لموسيقى . والموسيقى الخالصة على وجه 
الححديد ( السيمفونية السايعة ) ٠‏ فمن ذا الذي يتصور أن السيمفونية السايعة ليست في 
الزمان . كذلك فإن ميكبل دوفرين حينما راد أن يكشف عن الطابع التمشيلي في الفنون: 
اللامشيلية ؛ فإنه اختار فن المعمار باعتباره أكثر الفنون لاتمثيلية فيما نظن . 
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والقصيدة الغنائية هي حالة متطرفة ؛ لأنها تدل في أوضح صورة ممكنة 
على خاصية عدم القابلية للاتفصال بين العمل الفني اللغوي وتجليه الأصلي 
كلغة ‏ على نحو ما يظهر ذلك من خلال خاصية عدم قاأبلية مثل هذا الشعر 
الغنائي للترجمة . وسوف نجه داخل مجال الشعر الغنائي نفسه إلى أكثر 
أشكاله تطرفا ‏ وهو : " الشعر الخالص " كما طوره ملارميه وققاأً لخطة 
مرسومة . والسؤال عن أمكانية الترجمة نفسه - وان كانت إجابتنا عنه 
سلبية - يُظهر لنا أنه حتى في هذه الحالة المتطرفة التي تكون فيها موسيقية 
الكلمة الشعرية مكثفة في أعلى درجة لها ؛ يظل السؤال عن إمكانيبة 
الترجمة هنا سؤالاً يتعلق مموسيقية اللغة musicality of language‏ . 
فشكل القصيدة يتم بناؤه من خلال التوازن المتردد باستمرار بين الصوت 
وا لمعنى . وإن تتبعنا الصورة المشابهة التي يوحي بها هيدجر عندما يقول - 
على سبيل المثال - إن اللون يظهر في لوحة فنان عظيم بوصفه لوناً ولا أكثر 
من ذلك . وإن الحجر لا يكون أبداً أكثر من كونه حجرأ عندما ينتمي إلى 
عمود يحمل الواجهة المثلثة عبد يوناني » وإننا جميعاً نعلم أنه في الموسيقى 
تصيح النغمة ابتداء نغمة - وإذن فإننا قد نسأل با مثل عما يعنيه القول بأن 
كلمة ولغة القصيدة تكون كلمة ولغة بالمعنى المتميز * . ماذل يفعل ذلك 
[الكيان] الذي يكشف لنا عن التأسيس الأونطولوجي للغة الشعرية ؟ إن 
تشييد الصوت والقافية والإيقاع والتنغيم والسجع وما إلى ذلك › يؤسس 
» في مقال هيدجر الشهير عن « أصل العسل الفني » يناقش الطابع الشيئي في العسل الفني 
ياعتباره طابعاً لا يكن إنكاره : فهناك شي»ء ما حجري في الصرح المعماري ٠‏ وشيء ما ملون 
في اللوحة . رشي ء ما رنيني في المقطوعة الموسيقية » وشئ ما منطوق ( الكلمة ) في العمل 
اللغوي - ولكن هيدجر يبين لنا أيضا أن العمل الفني أكثر من مجرد شيء ‏ لأنه ببساطة 
يكشف لنا شينية الشيء . آي ماهيته : ففي العمل الأدبي - والتص الشعري برجه خاص - 
تتجلى ماهية الكلمة على الأصالة في قدرتها علي التسمية » وهنا ما سيحارل جادامر بيانه 
في السطور التالية . انتظر تفصيل ذلك في كتابنا : الخبرة الجمالية ... . الباب الثاني . 
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العناصر الموطدة التي تجذب وتوقف الكلمة الزائلة التي تتجه إلى ما وراء 
ذاتها . فوحدة الإبداع يتم تأسيسها على هذا النحو . ولكنه إبداع يمتلك في 
نفس الوقت الوحدة التي تكون في كلام الححياة اليومية . وهذا يعني أن 
الأشكال النحرية - المنطقية الأخرى أدء٤ةسصهع‏ -هءإعه! للكلام المتعقل 
ارس أيضا تأثيرها في القصيدة » رغم أنها قد تتراجع إلى الخلفية لمصلحة 
اللحظات البنائية للإبداع التي ذكرناها لتونا . فالوسائط البتائية المنطقية 
التي تكون تحت إمرة اللغة يكن الاقتصاد في استخدامها هنا بدرجة قصوى . 
فالكلمة المفردة عندما تبقى ماثلة بذاتها . فإنها تكتسب حضوراً وقوة 
مضيئة . كما أن لا تحدد البناء المنطقي يكون مسؤولاً عن اللعب الجر بكل من 
الدلالات التي تدين لها الكلمات بخصوبة مضمونها » فضلاً عن كونه 
مسؤولا عن الشقل السيمانطيقي الذي يسكن كل كلمة ويوحي بحشد من 
ا لمعاني الممكنة . حقاً إن الالتباس والغموض الناجم عن النص هنا قد يكون 
مصدر يأس بالنسبة للمفسر ٠‏ ولكنه يثل عنصرأً بنائياً في هذا النوع من 
الشعر . 

ونحن بذلك نرد الكلمة التي تستخدم في سياق الحياة اليومية إلى 
إمكاتيتها الأصلية - [قدرتها على] التسمية 8«فصة» . فتسمية شىء ما هي 
دائماً بمثابة جلب لهذا الشيء إلى حالة حضور . ولا شك أن الكلمة بذاتها - 
بدون شي ء ما من التحدد السياقي - لا يكن أبداً أن تستحضر وحدة المعنى 
التي تنشأً فقط من خلال مجمل ما يقال . وعندما يفتت الشعر الحديث - على 
سبيل المشال - وحدة الصورة التخيلية ويهجر كلية الاتجاه الوصفي لمصلحة 
الخصوبة المدهشة الناتجة عن الربط بين أشياء محباينة ومنفصلة ؛ فاننا عندئذ 
يكن أن تتساء ل : ما الذي تعنيه حقا تلك الكلمات التي سمي في هذه 
الحالة ؟ حقا إن الشعر الغنائي من هذا النوع يعد وريشاأً لشعر الباروك » 
ولكننا نفتقد إلى الخلفية الموحدة للتقليد الثقافي للموضوع الخيالي المشترك 
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من قبيل ذلك التقليد الذي كان لعصر الباروك . فكيف يمكن أن يتشكل كلا 
مجملاً من تشكيلات صوت وشظايا المعنى ؟ أن هذا السؤال يقودنا إلى 
الطابع السحري " للشعر الخالص " . 

وأخيرا » فإنه من السهل أن ندرك السبب في أن هذا الشعر الغناني يكون 
له بالضرورة طابع سحري في عصر الاتصال الجماهيري . كيف تستطيع 
الكلمة أن تظل صامدة وسط فيضان المعلومات ؟ كيف تستطيع أن تجذبنا 
إليها فقط بأن تجعلنا فى حالة اغتراب عن تلك الصياغات اللغوية المألوفة 
قاماً من ضروب الكلام ٠‏ والتي نتوقعها جميعا ؟ إن البناءات اللفظية 
المحتابعة تتراكم طبقة فوق طبقة بالتدريج كي تؤسس القصيدة ككل » رغم أن 
اللحيط الخاص بكل مقطع منها يتم التأكيد عليه وفقاً لحسابه الخاص . وفي 
فان معينة حديثة جداً جد أن عملية البناء اللفظي هذه يمكن المغالاة فيها 
إلى الحد الذي يحم فيه نبذ الوحدة المتعقلة للكلام باعتبارها مطلباً غير ملام . 
وأنا اعتقد أن هذا خطأً ؛ لأن وحدة المعنى ينبغى الإبقاء عليها أينما وجد 
الكلام . ولكن هذه الوحدة تكون مكثشفة هنا في صورة معقدة . إذ ا 
تقريباً كما لو كنا لا نستطيع أن ندرك بالفعل " الأشياء " المسماة ‏ حيث إن 
ترتيب الكلمات لا يكن أن يتكيف تبعاً لوحدة من تسلسل الفكر » كما أن 
الكلمات لا تسمح لنفسها فى نفس الوقت بأن تتلاشى في صورة متخيلة 
موحدة . ومع ذلك . فإن قوة مجال البناء اللغوي ‏ ذلك التوتر الكائن بين 
القوى النغمية والدلالية للغة عندما تتلاقى وتتبادل المواقع مع بعمضهما 
بعضاً - هو بالضبط مايؤسس الكل . إن الكلمات تشير صورأً متخيلة قد 
تتراكم بصورة جيدة » وتتقاطع مع بعضها بعضا . وتحيّد بعضها بعضاً ؛ 
ولکنها مع ذلك تبقى صورأً متخيلة . فليس هناك وجود لأية كلمة فى قصيدة 
ما لا تقصد ما تعنيه . إلا أن الكلمة - في نفس الوقت - توقف ذاتها عند 
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ذاتها لتمنعها من الانزلاق الى النثر أو الأسلوب الخطابى المصاحب له . وهذه 
هى دعوى وشرعية " الشعر الخالص " 

وبالطبع فإن " الشعر الخالص " هو حالة متطرفة تمكننا من أن نصف بالمثل 
الأشكال الأخرى من الكلام الشعري . إن المقياس الكامل لقابلية الترجمة 
يتدرج هابطاً من الشعر الغناني مرورأ بالشعر الملحمي والتراجيديا - التي تمل 
حالة خاصة من التحول إلى المرنية ‏ - منتهيا بالرواية ويأي نثر يعني 
بالبراعة . ٤‏ 

وفى كل هذه الحالات نجد أن الوسائط اللغوية المتنوعة الموصوفة سابقا 
على وجه الخصوص بطريقة القاء a E‏ 
الكاتب الذي - شأن الخطيب - يتحدث بطريقة أدبية . 


ترجمة هذه الأشكال الأدبية هر أن هناك حتی E‏ نوع الشعر الغناني 
أشكالاً مثل اللبد 4ء11* الذى يشارك الأغنية الموسيقية فى الوسائط 
الأسلوبية الحاصة بمقطع غناء الكورس أو الجملة الغناتية المتكررة بعد كل 
مقطع . أو مل الموأل لةل1اةط الملتزم سياسيا الذى يوظف نفس هذه الأشكال 
- عندما ننظر اليها من حيث استخدامها للغة - نجد أن حالة " الشعر 
الخالص" تبقى محددة بوضوح للغاية : لدرجة أن الشكل الغنائي لليد من 
النادر أن يكن تحوله إلى الوسيط الموسيقي دون انتقاص من قدره . على 
الأقل عندما يكون هذا الشكل الغنائي بمثابة أغنية لها خصوصيتها القائمة 
الليد هو : الأغنية الشمبية التي كانت شانعة في ألمانيا في الفترة الرومانتيكية ‏ وهى نوع من 
الشعر الغناني الرفيع يصاحبه الموسيقى وخاصة البيانو . وقد أصبح هذ النوع من الأغاني 
غوذجا لكتابة المتنوعات لآلات الأورکسترا » وهو أسلوب أبتکره شوبيرت ‏ ثم تبعه شويان . 
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بذاتها . لأنه عندئذ يكون له " نغمته " الخاصة - على حد قول هيلدرلن © _ 
لدرجة أنه لا يكن تحويله إلى أى شكل لحني آخر . ونقس المعيار يمكن تطبيقه 
على الشعر الملتزم » وهو بنطبق عليه في الحقيقة بشكل أولى . لأن كل توجه 
نحو هدف - على نحو ما تجد ذلك فى الشعر العسكري أو الثوري - يكون 
متميزاً بوضوح عما نسميه " فناً " ؛ وليست هناك أسباب أخرى تجعله 
مفتقرأً بوضوح لصورة الشعر المكشقة سوى كونه موجهاً بصورة خالصة نحو 
هدف . وهذا المعيار هو ما يمدنا أيضا بالأساس الذى تقوم عليه تزامنية الشعر 
عبر العصور » ووصوله مرشحا عبر المسافة التاريخية » معيداً ومجددا ذاته 
على الدوام على مر الزمان . وعلى الرغم من أن تعاصريته قد انتهت - وفي 
حالة التراجيديا اليوانانية قد توارى ما كان يصاحبها من موسيقى وألحان 
راقصة - على الرغم من ذلك . فإن النص الخالص يواصل الحياة ؛ لأنه يبقى 
ماثلاً لحسابه الخاص بوصفه صورة من اللغة . 

ما شأن كل هذا بالفلسفة . وبالقراية بين الشعر والفكر؟ وماذا تمفل اللغة 
في سياق الفلسفة ؟ إن المسار الوحيدالمعقول - وفقا لنفس القاعدة 
الفينومينولوجية التى تحبذ البدء بالحالة المحطرفة - هو أن نعخذ من الجدل 
خاصة فى صورته الهيجلية » موضوعاً نبتدأً به مناقشتنا . فنحن فى هذه 
الحالة ننأى بأنفسنا عن كلام الحياة اليومية بطريقة مختلفة تماما . وليست 
المشكلة [فى كلام الحياة اليومية] هى أن النثر المستخدم في لغة الحياة اليومية 
يهدد بتسرب التصور » بل هى أن منطق القضية يأخذنا فى الاتجاء الخاطيء . 
أو کما e‏ الأمر بقوله : « إن القضية المتخذة صورة الحكم لا 
تكون ملاتمة للتعبير عن الحقائق التأملية » ™ . وما يعنيه هيجل بهذه 
الملاحظة ليس محدودا على الإطلاق بالطبيعة الخاصة بمنهجه الجدلي . فهيجل 
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- على العكس من ذلك - يظهر هنا الطايع العام المميز لكل تفلسق » على 
الأقل منذ " تحول " أفلاطون نحر المعقولات نهعه] * " . 

فمنهجه الجدلي الحاص لا ثل سوى نوع معين من التفلسق . ومن 
المفترض عموما فى كل تفلسف أن الفلسفة بذاتها لا تملك لغة تفى بالمهمة 
المنوطة بها . وبالطبع فإننا في حالة الفلسفة - مثلما هو الجال فى كل كلام - 
لا نستطيع أن نتحاشى صورة القضية » أي تلك البنية المنطقية للإسناد التي 
يتم فيها إسناد محمول ما إلى موضوع معطى . إلا أن هذه الصورة تشكل 
افتراضاً مضللاً وتوحي بأن موضوع الفلسفة يكون معطى ومعروفاً سلفاً 
على نحو ما تكون العمليات والأشياء التى نلاحظها فى العالم . ولكن 
الفلسغة تتحرك فى اطار وسيط التصور على وجه الحصر : « فى اطار الل 
5ء وعبر الل » ونحو الثل » 7 . وعلاقة هذه التصورات ببعضها 
بعضا لا يتم إيضاحها من خلال تأمل « برأنى » يواجه التصور الخاص 
با لموضوع من الخارج . أى من خلال هذه أو تلك " الوجهة من النظر " . 
وبسبب تعسف هذه الطريقة في النظر إلى المسألة التي يتم فيها إسناد خاصية 
ما أو أخرى إلى موضوع ما ؛ فإن هيجل يصف هذا " الحأمل البرأنى " 
باعتباره ثل بدقة نوعا من " سقسطة الإدراك ” sophistry of percep-‏ 
هتغ 3" فوسيط الفلسقة - على العكس من ذلك - هو تأمل أشبه 
پتلاعب مر أو ي ڊahlقjٺت mirror-play of categories‏ يتم من خلال 
الإفصاح بصورة جوانية ودينامية عن موضوع الفكر . وهو تأمل جوانى ؛ لأنه 
بوصفه وجوداً وروحا ينزع نحو التصور الذى يون مقصوداأ بواسطة الفكر 
باعتباره كلا عيانياً.. ولقد أعتير هيجل محاررة بارمنندس Pare nides‏ 
لأفلاطون أعظم أعمال الجدل القديم ؛ بالضبط لأن أفلاطون فى هذا العمل قد 
3¥ كلمة ا0عم1 هى جمع كلمة 05ع٠1‏ التى تعني العقل أو الكلمة التى بها يتم التعيير عن 

الفكر التأمل الباطنى . 
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أثبت استحالة تحديد أى مثال 14 مفرد بذاته بشكل مستقل عن مجمل 
الغل الأخرى . ولقد فهم هيجل أيضا على تحو صاتب أن منطق التعريف لدى 
أرسطو يبلغ حدوده فى مجال المباديء الفلسفية . فالمباديء الأولى لا يكن 
تصنيفها . ولكن يكن فقط الاقتراب منها من خلال نوع مختلف من التأمل 
الذى يسميه أرسطرو - منتبعاً أفلاطون - العقل »م “") :هذه المباديء 
"الأولى " الأكشر شمولية * - التي تكون ترانسندنتالية [متعالية] معنى أنها 
تتجاوز كل مجال جزئي باعتباره مجالاً محدودا با لجنس - تشكل في مجمل 
تنوعها وحدة وأاحدة . وهيجل يصف هذه المبادى جميعها با لمصطلح المفرد 
المدهش : " llأaljua‏ " The Category‏ 19 فھی خفتغفا ” تعریقأات 
للمطلق " بدلا من كونها تعريفات للأشياء أو لأنواع من الشيء على طريقة 
المنطق التصنيفي لدى أرسطو » والتي وفقا لها تكون ماهية شيء ما محدودة 
مُفهوم الجنس والاختلاف النوعي [أو الفصل] ©" . فهذه المقولات تشل حدودا 
تربط وتحدد بالمعنى الحرفي لكلمة " الحد " sهء710".‏ فهى حدود يتم 
تعريفها فقط بالتبادل داخل مجمل التصور » وهى فقط ثل مجمل حقيقة 
التصور عندما يتم تمثلها معاً. فهذه القضايا التأملية تعكس فى صورة 
مراوية حالة الرفع (”at10اsub( Aufhebung‏ اkلخاصة‏ بوضعیتھا 
الجوانية . إنها أشبه بأقوال هراقليطس التى تعبر عن الواحد 0"۴ 11۲ . عن 
الحكمة الواحدة في صورة متناقضة . إنها تحفظ الفكر داخلها بأن تخلصه 
من کل تخارج ٥۸‏ ناھناة٣۲٤)×e‏ بحسیث ينعکس الفکر " داخل ذاته " 
فلغة الفلسفة ترفع ذاتها * . لا تقول شيئاً وتتجه نحو الكل فى نفس الوق . 
+ المباديء الأرلى عند أرسطو من قببل : الوجود بالقوة والوجود بالفعل » رالعلة امادية ‏ والعلة 
الصورية . والعلة الفاعلة . والعلة الغانية » هى مباديء عامة تنطبق على أي موجود كان ؛ 
وهى من هذه الناحية تختلف عن المنطق التعريفي الحصنيفي لدى أرسطو الذي بمقحضاءه يتم 
تعريف شيء جزني ما وفقا لجنسه ونوعه وفصله ( أي الحد أو الاختلاف النوعي الذى يقصله 
عن بقية افرأد توعه ). 
+ سبق أن شرحنا بإيجاز معنى مصطلح " الرفع " . 
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فتماماً مثلما أن لغة " الشعر الخالص " تكون حالة نموذجية وتحديدية تخلف 
وراء ها كل نثر . أو بالأحرى كل الأشكال البلاغية المعتادة . كذلك فان 
الجدل الهجيلي يكون حالة موذجية وتحديدية معا . أما محاولة هيجل الخاصة 
لاحتواء هذا الحد داخل دوال منهج البحث الديكارتي عن طريق تقدم الفكر 
الذى يتم تأمله جدلياً - نهي محاولة تبقى فقط مجرد اتجاه . وريا تكون هذه 
المحاولة محدودة على نفس التحو الذى يكون فيه أي تفسير لقصيدة محدودا 
هو الآخر . وعلى أية حال » فإن هيجل كان واعيا تماما بأن المجمل الخصب 
للفكر يبقى مهمة لا يكن إنجازها أبدا . فهو نفسه قد تحدث عن إمكانية 
تحسين منطقه » واستبدل مرارا بالاستنتاجات الجدلية المبكرة استنحاجات 
مختلفة . ومشل كل متصل . فإن محصل الفكر يكون قابلا للانقسام بصورة 
لانهائية . وماذا عن الشعر ؟ إن الأمر هنا لا يعنى فحسب أنه ليست هناك 
قصيدة يمكن أن توهب تفسيرا يستتقد معناها » فأن فكرة " الشعر الخالص " 
ذاتها تبقى مهمة للتأليف الشعرى لا بمكن أن تكتمل أبداأ . وان هذا ليصدق 
على كل قصيدة في النهاية . ويبدو أن ملارميه - مؤصل " الشعر الخالص " 
- قد كان واعياً بهذ التناظر بين الشعر والفلسفة . فنحن على الأقل نعرف أنه 
أمضى بضع سنوات في دراسة مكثفة لهيجل . وكان قادرا - من خلال أعماله 
التي لا تعوض - على أن يستوعب في اللغة اللقاء بالعدم واستدعاء المطلق 


انشا : 

فالوهب الذاتى والتراجع الذاتي . ذلك الجدل القائم على التكشف 
والتراجع » يبدو أنه يبقى متأرجحا في سر اللغة » بالنسبة للشعراء والفلاسفة 
لا يكن أن يكونا " كاذبين " . لأنه ليس هناك مقياس خارجي يمكن أن يقاسا 
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عليه أو يناظرانه . ومع كل ذلك فإنهما يبقيان بنأى تماما عن التعسف . 
إنهما يقدمان نوعاً فريداً من المخاطرة . لأنهما قد يخفقان فى أن يعيشا لأجل 
ذاتيهما . وفي كلتا الحالتين . فإن هذا يحدث لا لأنهما يخفقان في أن يناظرا 
الوقائع ‏ وإنا لأن الكلمة في كل منهما تبرهن على أنها «فارغة» امآ . 
وفى حالة الشعر . فإن هذا الإخفاق يحدث عندما لا يبدو هذا الشعر على ما 
يرام » وإنما يبدو مثل غيره من الشعر أو مل البلاغة المستخدمة في الحياة 
اليومية . وفي حالة الفلسقة فان هذا الاخفاق يحدث عندما تصبح اللغة 
القفلسفية مختطفة فى برهنة صورية خالصة أو عندما تنحط الى مستوى 
السفسطة الفارغة . 

وفي كلا هاتين الصورتين المتدنيتين من اللغة - أي القصيدة التي ليست 
بقصيدة لأنها لا تكون لها نغمتها الخاصة . والصياغة الفكرية الفارغة التي 
لا تمس موضوع الفكر - فإن الكلمة تتحطم . فحيشما تحقق الكلمة ذاتها 
وتصبح لغة ٠‏ فإننا يجب أن نعاملها بوصفها كلمة . 
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10 
الخيرة الحمالية والخيرة الدينية 


مثل كل أنواع الخبرات الأخرى تحاول كل من الخبرة الجمالية والخبرة الدينية 
التعبير عن نفسيهما في اللغة . وإذا وضعنا فى الاعتيار معناهما اليوناني 
الأصلي فسنجد أن كلمتي الشعر ر0۴e!ryم‏ - التي تعني حرفياً الصنع من 
خلال الكلمة - والتيولوجيا رعه]اه٠۸]‏ - التي تعنى حرفياً الكلام عن 
المقدس - هما ما يشكلان جوهر القضية هنا . إن أي امريء يكون على ألفة 
بالغيولوجيا والشعر اليونانيين يعرف جيدا أنه من المستحيل تامأ التمييز بين 
لغة الشعر ولغة التقليد الأسطوري * . لأن الشعراء أنفسهم هم على وجه 
التحديد الذين مثلوا الوسيط الذي انتقل عبره ذلك التقليد . والسؤال الذي 
يكون مطروحاً في هذه الصيغة : " لغة شعرية آم دينية ؟ لهو سؤال يكون 
حتى دون اللياقة عندما نكون في مواجهة تقاليد الفكر الهندي أو الصيني ؛ 
لأننا ها هنا لا نستطيع حتى أن نسأل عما إذا كنا نتعامل مع الشعر أم الدين 
أم الفلسفة . فمن الواضح أن الجدال المشحون بالتوتر بين الحقليد الديني 
والشعري من ناحية ‏ وبين دعاوى العلم والفلسفة المنبثقة حديثاً من ناحية 
أخرى - من الواضح أن هذا الجدال هو سمة مميزة للتطور العقلي والروحي في 
الغرب . وهذا التوتر هو على وجه التحديد ما أدى في النهاية إلى التمييز بين 
الكلام الشعري والديني . ولذلك فإننا لا يكن أن نصوغ موضوع المشكلة 
المتضمنة هنا على نحو مجرد ومحايد تاريخياً ادءأ٣هائاطه‏ . فإننا يجب 


٠‏ « من المعروف أن الأساطير البونانية كانت حافلة بتصوير العالم الديني لدى البونان . وكانت لغة 
هذه الأساطير في الغالب هي لغة الشعر على تحو ما جد ذلك في اليوجينا [أنساب الآلهة] 
لدی هزیود وهومیروس . 

283 


بخلاف ذلك أن نطرح القضية من حيث العلاقة بين هذه الأنواع من الكلام 
والخبرة التي تكمن وراءها : وذلك من داخل التقليد المسيحي للغرب . 

وفضلاً عن ذلك . فإن هذه القضية تنشأً بالنسبة لنا ؛ لأننا قد لاقينا لأول 
مرة في التقليد المسيحي اليهودي ديناً مؤسسا على كتاب مقدس . أى على 
مجموعة من الكتابات لها مصداقية شرعية مقدسة . وفي اللغة الإنجليزية نجد 
- على سبيل المثال - أن كلمة " كتاب مقدس " ۴٣ناامذإءء‏ تفهم على الفور 
معنى « الîجيJ‏ « the Bible‏ . 

وفقط في هذا السياق يصبح موضوعنا الأساسي قضية ملحة بإطلاق . 
ولسوف يكون أمراً خلوا من المعنى أن نسأل إذا ما كان ينبغي من حيث المبداً 
اعتبار لاو-تسی٤2ا-0ھ1‏ شاعرا أم معلماً دينياً أم فيلسوفاً . 

وهكذا » فإن موضوعنا الأساسي يتعلق بقضية ليست واضحة بذاتها على 
الإطلاق . فهي بالأحرى تتضمن فهماً مسبقاً محددا يراد توضيحه . وطالما 
أنها قضية تتعلق بالكلام واللغة المكتوبة ؛ فإنها تعد موضوعا هرمنوطيقيا . 
و" الهرمنوطيقا " كلمة قد أصبحت شائعة تماما في القرن الثامن عشر » وإن 
اختقت بعد ذلك من مجال الواقع الفعلي لمدة مائة عام . وهي في الأصل كانت 
في الغالب كلمة تنتمي إلى لغة الحياة اليومية » حى إنها كانت من الممكن 
أن تنطبق على الشخص الذي نريد أن تصفه باعتباره شخصا يتميز بالفهم . 
شخص يعرف كيف يتصل بموجود بشري أخر ‏ ويدرك ما یکون فحسب ضمنياً 
وغير معبر عنه بوضوح من جانب الآخر . وحتى شليرماخر - المؤسس الشهير 
للهرمنوطيقا العامة - كان يذهب إلى القول مرارا وتكرارا بأن فن الهرمنوطيقا 
يكون لازماً أيضا قي حياتنا الاجتماعية . فعلى حد قوله : ” من ذا الذي 
يستطيع أن يشارك بصورة فعالة صحبة من الموهويين على نحو فائق ٠‏ دون أن 
يسعى للانتصات لكلماتهم » كما لو كان موقفه بذلك يشبه تماما موقغنا حينما 
نقراً بين سطور كتب مكتوبة على نحو أصيل ومحكم ؟ ومن ذا الذي لا يحاول 
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في محادثة متلئة بالمعنى - قد تكون في جوانب عديدة منها بمثابة حدث هام 
يستحق با مغل تفحصا عن قرب - من ذا الذي لا يحاول أن يلتقط من هذه 
المحادثة نقاطها الأساسية ... ؟ > © . 


وهكذا فإن الفن الهرمنوطيقي هو في الحقيقة فن فهم شيء ما يبدو غريباً 
وغير مفهوم بالنسبة لنا. 

وتحن في خبرتنا بالحياة عموماً نواجه هذه المهمة في صورتها الأكثر تطرفاً 
وقتما نتيح لشي» ء ما أن يقال لنا . وريا يحق لنا القول أن تعلم كيفية فعل 
هذا الأمر على النحو الصحيح هو مهمة لا تنتهى أبدا . ملقاة على عاتق كل 
منا في الحياة التى بحياها كل منا . ولكننا حتى إذا صرفنا النظر عن هذا 
الكبح الأخلاقي الذي يسببه احترامنا لذواتنا . فإننا بالتأكيد يحق لنا أن نزعم 
أننا تواجه مستويات مختلفة من الصعوبة في مهمة الفهم ٠‏ وأن هذه المهمة 
تكون صعبة بصورة خاصة حينما يكون مفروضا علينا أن نعيد ايقاظ لغة 
الكتابة المتحجرة کیما تتحدث من جدید . وبهذاأ الاعتبار » فانه يکون من 
الوات ضح أن الفهم يشل مهمة خاصة وقتما تكون مواجهين ين يالنصوص أو بأي 
شيء قد تم تدوينه - فالمهمة هنا هى أن نتيح للنص أن يتحدث إلينا من 


حل يك . 


وبالطبع . فإن مجرد كون شيء ما مدوناً ليس هو الأمر الحاسم هنا . ومن 
الصادق يقيناً أن كل صور الكتابة ينبغي أن تستنطق . إلا أن الوظيفة 
المعتادة للكتابة تكمن فى أنها تحيلنا إلى فعل أصلي ما من أفعال القول ء 
حتى أن النص بهذا المعنى ا يدعي أنه يتحدث بفضل قدرته الخاصة . فعندما 
أقرأً الملاحظات التي.دونها شخص ما » فإن المتحدث لا النص هو الذي ينبغي 
أن يبدو كما لو كان يستنطق من جديد . ومع ذلك . فإنه في حالة النصوص 
" الأدبية " ( بالمعنى الأكشر اتساعاً ) يكون من الواضح أن ما بتحدث من 
جديد ليس هو المتححدث ١‏ وانا هو على وجه التحديد النص ×ع) عط 
the message aJlujJl‏ « الكلام المنقول ڏlڙa LÎ . the communication‏ 
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كيفية حدوث هذا الأمر ‏ فهو يعد مشكلة قائمة بذاتها . والواقع أننا نسمي 
الكتابة فنا حينما ينجح الشعر أو الأدب في " أن يتحدث " الينا . وريا 
نتساء ل كيف يتسنى لفنان الكلمة المكتوبة أن يوجدها بحيث يتحدث النص 
بذاته ٠‏ ولدرجة أننا لا نشعر بحاجة إلى الإحالة إلى فعل أصلي من الحديث › 
إلى الكلمة المعاشة . ويالطبع فإن الموقف يكون مختلفاً بصورة جوهرية طالا 
كانت نصوص التراث المسيحي اليهودي هي موضع اهتمامنا . فمن المؤكد أن 
ما يتحدث إلينا في الكتاب المقدس لا يعتمد في المقام الأول على فن الكتابة ؛ 
وإنما على سلطة الشخص الذي يتحدث إلينا في الكنيسة . 

وإذا أردنا أن نحلل مشكلة " الكلام الشعري والديني " . فإننا جد أنفسنا 
في مواجهة نوعين من النصوص الخاصة . ونحن يجب أن نعي بوضوح 
التضمنات الخاصة فيما يثله هذان النوعان المختلفان من النصرص . فهناك 
في المقام الأول النص الذي نسميه « أدبا » بالمعنى الضيق لهذه الكلمة . وهو 
E‏ النص " المحايث " "eminent " text‏ ؛ لأنه لا مائثل الملاحظات 
امكتوبة التي ندونها حينما نود أن نتحثفظ بتسجيل مكتوب للمحاضرة - على 
سبيل المثال - أو تكتب خطاباً بدلأً من رسالة شفوية . ففى كل هذه الحالات 
تحيلنا الصيغة المكتوبة إلى الكلام الأصلى باعتبارها رسالة تذكرنا بفكرنا 
الخاص . وفي مقابل ذلك . فإن النص المحايث هو نص نقصده بوصفه نصا ؛ 
حتی اننا نشیر البه باعتبارہ شیئاً ما "یبقی مکتریاً " stands wr)‏ () . 

وبالطبع فإننا فی ان تیل بان الاستخدام اللغوي يسمع لنا بتطبيق 
كلمة " نص " خارج نطاق مشل هذه الحالات المحايثة من قبيل : نص الكتاب 
المقدس أو النص القانوني أو النص " الأدبي " . ولكن هذا يعكس قحسب 
المهمة " الحرفية " للفهم طالما أن عمل المفسر يتعامل مع الموضوع المراد فهمه 
باعتباره نصا » وهو أمر يشل فحسب الطرح ” الحرفي " للنص أكثر ما يشل 
استقلالية ” الأدب " . وقي مقابل ذلك . فإن النص الأصيل هو بالضبط ما 
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تقوله الكلمة حرفي : إنه نسيج محبوك يتجمع معا . فاللغة - إذا كانت حقأً 
نصا بالمعنى الصحيح - تتجمع معا على ذلك النحو بحيث " تبقى مائلة ' 
اعا حاص رل هد يلا الى رل اتل ار شرع :زلا قي 
وراأء ذتها الى خبرة بالواقع أكثر شرعية . ومتى يحدث ذلك دون سند من 
الممارسات القانونية أو الكنسية . فإنه يكون لدينا " نص " مستقل . 

لقد اتخذنا نقطة انطلاقنا من الحقيقة القائلة بأنه من المستحيل في التقليد 
الان أن نفل ودا بن الك اة رلك الرة . وبال فن 
كانت فاك طقرشس دة تصجخها اکال مخ التي ر اللغة الخاضة بها : 
ولكن الشعر كان هو الفن اللغوي الذي انتقل من خلاله التقليد الديني 
الحقيقى لدى اليونان . ونحن نسمي هذا تقليداً أسطورياً ؛ لأنه لا يتطلب أي 
مصداقية أخرى بخلاف كونه يروى . إن القصص الأصلية تكون مهمته بأفعال 
الآلهة والأبطال . ولكن الشكل الذي تروى فيه هذه القصص بصورة أصلية » 
ويعاد فيه روايتها ‏ وتروى للآن من جديد . إنما ثل تفسيراً طازجاً . وهذا 
يشمل حتى نقد الآلهة الذي نجده باستمرار لدى الشعراء العظام الذين تلوا 
عصر التأليف الملحمي - ونحن نتذكر هنا ٠‏ على سبيل المثال ‏ نقد سلوك 
الآلهة التي صورها هوميروس . ووحدة الكلام الديني والشعري التي لا تقبل 
الانفصال . إنما تشاهد أيضاً في أنه حتى النقد الفلسفى للتقليد الديني يبقى 
في النهاية شكلاً من أشكال الثيولوجيا أيضاً . وإذا كان أفلاطون بمقدوره أن 
يسبك أساطيره بحرفية فريدة من مزيج متقن من الموضوعات الدينية التقليدية 
والتصورات الفلسفية » فإنه بذلك يحفظ السمة المميزة للتقليد اليوناني 
ككل : وهي قدرته على الجمع بين الحقيقي والمزيف » قدرته على إعلان أشياء 
أكثر سموا أثناء الاستمتاع بحرية اللعب . 

إن الفهم الذاتي للشعر اليوناني يبدأ بقصيدة هزيود التي تظهر فيها ريات 
الشعر أمام الشاعر ليقطعن على أننسهن عهردا له : فهن قادرات على أن ينبئنه 
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في وقت واحد بالكثير من الحقيقة والكثير من الكذب ‏ . وهذه الأبيات 
غامضة على نحو خاص » حتى إن أي امريء يكون حساسا للشعر لا يكن أن 
يخفق فى أدراك ما يعنيه هذا : فريات الشعر ينبئن دائماً بالحقيقة والكذب 
غا ٠‏ خي اذا كان التاق دين لخدن عل جى ت ضا 
[روايته لأنساب الآلهة] . إن المشكلة تتكشف فعلا بوضوح هنا . فما نوع 
إدعاء الحقيقة الذي يكون مقترناً بحرية الابتكار لدى الشاعر ؟ إن هذا سؤال 
نحن على ألفة به تماما . ويجب ألا نسمح لأنفسنا بأن تَضلل من خلال مفاهيم 
مفرطة في حداثيتهما عن الاستطيقي أو الشعري الخالص » كما لو كان 
الموقف فيه أي اختلاف في يوم ما عما هو عليه الآن ‏ وكما لو كان الشعر في 
يوم ما قد قام على تقديم شيء ما حقيقي من خلال البراعة الشكلية للغة . 
وهذا هو ما اسميه بطريقة فظة في بحوثي السابقة بدأ " اللا تمايز المجمالي " 
aesthetic nondifferentiation‏ : فإنه عا ينتمي إلى ماهية الفسهم 
الشعري أن لا ننكب على عملية التأليف في ذاتها » على عملدة التنفيذ 
erergasia‏ اذا استخدمنا مصطلحاأ من فن التصوير اليونانى ) . فعلى 
العكس من ذلك . نجد أن النطق اللغوي الذي لابد منه يقصح عن مضمون › 
ويسمو بهذا المضمون إلى حالة حضور مفعم بالحياة وملموس » لدرجة أنه 
بجعلا تمتلئين تماما * . 
ويجب أن نتساء ل من جديد عن كيفية اتصال هذا ببدايات الفكر اليوناني. 
أين موضع صلة الأسطورة بالشعر والحقيقة ؟ وأود القول بأن الشيء الأولي 
* يؤكد هنا جادامر من جديد على أن مفهوم الإستطيقي أو الجميل في الفن [وخاصة في الشعر] 
معتاه التجريدي في الموقف الحداثي - هو مقهرم دخيل على الشعر ( مشلما هو دخيل على القن 
عموماً ) ؛ فماهية الشعر - كانت وستظل _ تكمن في قول شي» ما أو حقيقة ما من خلال 
الصورة اللغرية الشعرية . ومعنى هذا أن جادامر لا يريد أن يسقط من حسابه أهمية الصورة 
اللغوية الشعرية . بل يريد التأكيد على تتا لا ينبي أن ينصرف اهتمامنا إليها باسم الحداثة . 
وياسم تجريد الفن وتنزيهه عن المقيقة دينية كانت أم اجتمأاعية .. إلخ . وهنا الحنزيه أو 
التمييز للإستطيقي هو ما يتخذ جادامر ضده ما أسماه بدأ اللا تايز الجمالي . 
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فيما يتعللق بالأسطورة إنا هو فعل الروي ذاته . وهذا زعم جريء بالنسية 
لامريء کان في مارمبورج في العشرينيات - وبالتالي أدرك صحبة رودولف 
بولتمانڻ 2412۸ Rudolf Bul{‏ ۴ ولکني بيجب أن أفصح ن رأيي على 
هذا النحو . ونحن يجب أن نكون واضحين فيما يتعلق با يكون متضمناً في 
فعل الروي هذا a A‏ 
بحيث يمكن أن تستمر بلا حدود . فراوي القصة الذي لا يخطط لكي يعطي 
ا أن يواصل قصته - ليس قاصاً حقيقياً على 
الإطلاق . وهذا يعنى أنه عندما تروى القصص عن الآلهة » فإن شكل 
التوصيل ذاته يتضمن لحظة التتابع - وما إلى ذلك - التي تجاوز ما قد قيل 
إلى شيء ما لا زال يكمن وراءه . فالبعد المقدس الذي يسرد في القصص - 
من قبيل سلوك الآلهة وتعاملاتهم مع الناس والأبطال - نتج مجال لاتهانا 
من الإمكانيات بالنسبة للقص ؛ والشكل الملحمي للأدب إنما هو تعبير عن 
هذا ا لمجال . 

وهناك استخدام آخر للكلام يعد مرتبطاً ارتباطا وثيقاً بهذا وهو فيما 
يبدو الابتهال yÎ . invocation‏ رما اسک أن نقول ببساطة أنه فعل الذكر 
8أ« ذاته . ومن الواضح أن فعل الذكر - بالمعنى الذي استخدم به 
الكل خا حت افا شل الال ا سي ا اجك 
العملية في تسمية الأشياء كلها . والتي من خلالها استحوذ آدم على العالم 
المخلوق . فالخبرة التي تعنينا هنا هي خبرة الابتهال . وهوميروس يروي لنا 
باستمرار كيف أن البشر يدعون الآلهة بالاسم ‏ رغم أنهم يعون تامأ أنهم لا 
يعرفون إذا ما كانوا يدعونهم حقا بالاسم الصحيح . فعيارة " أي زيوس » أو 
بأي اسم شئت أن تسمى ” - هى جملة غنائية مألوفة في الابتهال الملحمي . 


٭ کان رودولف بولتمان أحد الذين تتلمذ على يديهم جادامر . وکانت له معرفةه وأسعة وعميقة 
بالتراث اليوناني . ومن الواضح أن جادامر يختلف معه في هذه النقطة . 
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ومن الواضح أن هذا الابتهال يتجه إلى ما هو أبعد تما تعرفه » ويكشف عن 
شي»ء ما يبقى مختفياً عن إدراكنا » شيء ما يتجاوز على الأقل ما نعرقه 
عنه . أن متعة الشاعر التي يستشعرها في فعل الذكر - فى سرد الأسماء في 
ذاتها على نحو صريح - هي لحظة جوهرية في الاتجاه الملحمي لدى الرواي » 
كما برهن على ذلك بوضوح کل من هومیروس وهزیود . 

وإذن فالنقلة من هذا النوع من التراث الأسطوري والشعري إلى " الأدب " 
هى - إن جاز لي أن اكنفها في صيغة ما - نقلة من السرد القصصي الى 
مفهوء العمل . وبالطبع فإن مقهوم العمل والعمل القني ليس بالمفهوم الذي 
يخلو من المشكلات . وكما هو معروف » فقد كأن هناك سعي في علم المجمال 
المتنامي المعاصر لاستبعاد مفهوم العمل كلية . فلقد زعم أن الشي»ء الجوهري 
ليس هو العمل الذي يتيح ” للمستهلك " مسافة معينة يتأمل منها الفن 
ويستمتع به ٠‏ وإنما فعل الصدمة ذاتها . وعلى الرغم من ذلك » فإنني أعتقد 
أن هناك أسباباً هرمنوطيقية وجيهة للقول بأن العمل لازال يبقى هو العمل . 
أن أي تشكيل قابل للتعريف يما يكن أن نطبسق عليه تعبيرات من قبيل : 
جميل " و " مصنوع بشكل جيد و" بلي " وما الى ذلك - يكون بالقعل 
شيئاً قد تم تعريفه وفقاً لحسابه الخاص يجرد ان نصفه على هذا النحو . وأنا 
لا أزعم أن هذا الانتتقال إلى [مفهوء] العمل ينتمي إلى العبادة الدينية : 
فالطقس الديني والاحتفال وكل أشكال ومظاهر الشعيرة الدينية التي تأسست 
من قبل - يمكن إعادتها مراراً وتكرارا وفقاً للعرف المقدس . دون أن يشعر أي 
فرد بأنه من الضروري أن يصدر حكماً عليها . ومن تاحية أخرى » فإنه من 
الصواب القول بأنه حتى الكيان المتحرك يتمتع بهوية خاصة به ١‏ تماما مشلما 
يكون الحال بالنسبة لفعل رقص فريد . أو أداء متقن ببراعة . أو ارتجال على 
الأرغن . ومن الممكن تماما أن نصف شيناً كهذا باعتباره «جميلاً » أو 
و اة )عا اا كو علي اال . فهناك شي»ء ما يقدم نقسه هنا 
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باعتباره شيئاً ما نصدر عليه حكماً . فحتى إذا كان هذا الشى»ء قد شوهد أو 
سمع فقط لمرة واحدة ‏ فإنه لا زال يشل شيثاً ما قد اتخذ شکلاً باعتباره عملاً. 
وأود القول بأننا يكن أن نلاحظ هذا الانتقال التدريجي من الطقس إلى 
العمل " في تطور الأدب اليوناني ٠‏ وهو انتقال يبلغ ذروته في النهاية في 
عمل يكتب ليقرأً . ونحن يكن أن نتتبع العملية التي تبدأً فيها كل أشكال 
الكلام الشعري والديني - المرتبطة ببعضها ارتباطاً وثيقا - في التشكل 
كأعمال » على نحو ما يبدو ذلك : في تطور الإلقاء الملحمي الحماسي الذي 
تجاوز الطقس الديني ٠‏ وفي العرض المسرحي ذي الألجان الراقصة للغناء 
الكورالي » والذي انبشق بالتأكيد من المحفاظ على تمارسة الشعائر الدينية 
اليومية ؛ وفى العرض ال مسرحي التراجيدي الذي كان يعد مناسبة قائمة بذاتها 
تمنح لها الجوائز » رغم أنه كان منغخمسا في سياق الحياة الدينية . وقصارى 
القول أنه بمقدورنا أن ننظر الى هذه الأشياء باعتبارها أشياء تجد نفسها 
بالفعل كنقاط مرحلية على الطريق نحو استقلالية النص » حتى إن تحولها إلى 
أعمال مكتوبة وإلى أعمال مقصودة أساسا لأجل القراء ة - يصبح حينئذ أمراً 
لا يدعو للدهشة ولا يصعب إدراكه . 


ر 
” 


فما هو ذلك الذي يكون متضمناً - مع ذلك - في أن شيثاً ما قد أصيح في 
النهاية " أدبا" - ذلك الذي تشكل كنص أو كعمل على ذلك النحو الذي 
يستطيع معه أن يتحدث بوصفه " أدبا " ؟ وكون أننا نتعامل حقاً مع عمل قد 
أصبح مستقلاً - وليس مع كلمات أديب معين - عندما تتيح لهذا العمل أن 
يتحدث الينا » لهو امر يظهر لنا في أن إعادة أنتاج العمل - حتى من جانب 
الأديب أو القارىء - تنطوي على لحظة عارضة وغير لائقة . والنص الأصيل 
بهذا المعنى المميز لا يقاس أبدا تبعا للنحو الأصلي الذي قيل به في الأصل . 
فهناك دائماً شىء ما مزعح فيما يتعلق بسماع شاعر ما يقرأ أعماله الجاصة : 
فنحن عندئذ نتساءل لاذا ينطق الشاعر على مثل هذا النحو » ولاذا يكون 
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أداؤه على مثل هذه الكيفية . وكل قائل " لنص ما " يعرف أنه ليست هناك 
إمكانية لوجود تحقق صوتي - ولا حتى صوته الخاص - يكن أن يرضى تاماً 
اذاننا الباطنية . فالنص قد اكتسب حالة مثالية لا مكن منع وجودها بواسطة 
أی تحقق ممن * . 
ومشكلة «اعادة الانتاج & الملسرحي بعنى التحقق التمثيلى المسرحي ٤‏ ھی 
شىء ما أخر يؤيد بالمغل مسألة مثالية « الأآدب » . حقا إن هناك مستوى 
مستقلاً من الواقع يحدث هنا بفضل نوع من الإبداع الثانى [للنص الأدبى] . 
ولكن حتى النص الدرامى يظل أيضاً - بسبب مثالية صورته الأدبية - معيارا 
لتلك الإبداعات ر الثانوية » وريا يجول يخاطرنا هنا تصور دور ومقدار 
الانحراف عن المسار الأصلي الذي يسمح لنا به النص الشعري نفسه . ولكن 
توجد هنا مشكلة معقدة من الغشاوة بين حالة مشثالية وأخرى » وليس في 
وسعی أن أتتبعها الان 1 أننی ود أن استخلص نتيجة عامة وأحدة من 
والتی لا مكن أبداً لأى متحدث أن يتاظرها . وهی أن النموذج المثالي 
للنصوص التى تتحدث بوصقها نصوصا » هو نموذج يعني في النهاية عدم 
قابلية هذه النصوص للترجمة . 
ومن الواضح أن الأدب " يتميز - بالمقأرنة بأي سي ء آخر یم تداوله في 
صورة مكتوية - بأن تجليه اللغوي الفعلي وليس " معتاه " فحسب » هو ما 
يمثل جوهر المسألة هنا . وهذا هو السبب في أن ترجمة النصوص الأدبية تمثل 
في حد ذاتها مهمة شعرية - أدبية لا بمكنها أبدأً سوى أن تحقق صورة تقريبية 
یذکرنا ری جادامر هتا ا قاله في مقال سابق من أن مغنى الأوبرا والممثل - مهما كان أداء 
كل منهما عظيما - يكن أن يكون أداؤهما دخيلاً على العمل نفسه . طا ما كانا يستعرضان 
قدراتهما الفائقة في الأداء . فالممشل العظيم - بعيارة أخرى - هو الذى يختفى وراء الدور الذي 
يؤدیه . وکل هذا يؤكد من جديد على أولية وصدارة العمل أو النص الأدبي على مبدعه . انظر 
ص . 133 , 145 . من هنا الكتاب . 
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من الأصل . ومن الواضع أننا نلاقى الحالة المتطرفة من " الأدب " التي غالبا 
ما تستعصي تامأ على الترجمة - في " الشعرالخالص " الذي هو عين 
النموذج الممالي للشعر الغناني الرمزي . فالشعر من هذا النوع هو نتاج 
متطرف لصورة من اللغة تنبذ العنصر البلاغي جنباً إلى جنب مع الوسائط 
اللغوية المعتادة التى يتم بواسطتها توصيل المضمون . فعندما يكون الصوت 
والمعنى في حالة تعادل تام بوصفهما مركزين للجاذبية » حتى إن وحدة الكلام 
يتم حققها دون آي وسائط بنائية منطةية أخرى ایا كانت - وذاك هو النموذج 
ا لمثالي للشعر لدى ملارميه - فإن ذلك لا يعني أن المعنى الموحد قد تعرض 
للخطر أو استبعد . فإن هذا يبدو لي نوعاً من سوء الفهم . فالحقيقة أن هذا 
النموذج المثالي ينبذ بالفعل أي نوع من الكلام لا تتحدث فيه اللغة إلينا من 
خلال مثاليتها المحسوسة غير المنقوصة . ومن خلال مشاليتها التي لا يمكن 
بلوغها - كما رأينا - عن طريق أي تحقق كان . وها هنا يبدو أن العمل قد 
تولد من الأشكال السابقة على الأدب preliterary forms‏ التى وصلت 
فيها ذات يوم الأسطورة والحكايات المروية عن القدماء إلى الحد الذى يكون 
عنده ” کل شيء eT‏ 0 

وإنني أود من خلال خطوة انتقالية تالية أن أقارب بين النص المكتوب 
والكتاب المقدس ‏ وذلك على أساس من الصيغة التالية : إن القصة 
التاريخية تصبح بمثابة الإعلان الأصلي . وكلمة الإعلان rr0۸‏ ماproc‏ هنا 
تكون مقصودة لتحمل معناها الكامل الدال على " الوثيقة الرابطة " . ومن 
الواضح أن هذا يشل شيا ما جديداً تماما . فلماذا يكون هذ العهد في صيغة 
الوثيقة الرابطة أمرأ ضرورياً ؟ إننا في تراثنا الغربى الحاص لا نعرف ديناً 
قدياً قد أدرك فكرة الآلهة المزيفة . لقد مثلت الآلهة في هذ الديانات غلكة من 
الوجود « وراء » الحياة اليومية » مجال المقدس الذي أمكن بلوغه من خلال 
تفسيرات وإيضاحات متجددة دوماً ذات طبيعة شعرية وفلسفية . وواقع 
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الخبرة الدينية الذي لا جدال فيه كان ممشابة الافتراض المسبق لكل هذا » وهو : 
أن الشعوب الأخرى ليس بمقدورها سوى أن تؤمن بهذا الواقع الطاغ للمقدس . 
وبالتالي فلم تكن هناك أية غرابة في ذلك التسليم المعروف بالآلهة من جانب 
الشعوب المقهورة أو المدن المهزومة داخل معبد آلهة الرومان . ولم يكن هذا 
الأمر مجرد إظهار لفطنة سياسية ‏ وإنما كان تعبيرأً عن اتجاه عام تماما إزاء 
الحضور الشامل للمقدس . والأمر يبدو مختلفاً تماما عندما يكون موضع 
اهتمامنا هو الديانات الموحى يها . وإن جاز لي أن أغض الطرف عن الإسلام 8 
الذي يمثل إعلاه الديني مشكلة خاصة لا أستطيع أن أخوض فتها الان 
لأنني ليست لي أية معرفة باللغة العريية على الإطلاق - فإن مصطلح " الدين 
الموحى به " يمكن تطبيقه بالفعل على الديانتين اليهودية والملسيحية فقط * . 
فكلتا الديانتين تمتلكان وثيقة شرعية أصلية لا تخبرنا فحسب بتاريخ » وإنما 
بالأحرى تشهد عليه . فالتاريخ الأصلي للشعب المختار ليس قصة عن عالم 
مقدس متعال من قبيل تلك القصص التي نجدها في التراث الصوفي للديانات 
الأخرى . فالعهد القديم يدعي أنه كلمة الله . أي إلزام » قانون » عهد مبني 
على مراعاة القانون : فعقاب الله والإخلاص الذي يقوي الوعد هما أمران 
متلازمان معا . والأسفار المنزلة تشهد على اخلاص الميثاق فيما يحصل 
بالقانون وطاعه القانون . ولقد كانت هذه الكتابات على وجه التحديد هى 
التي ريطت أالجماعة الدينية لليهود في القرن الثاني باعتبارها وثيقتهم 


التاسيسية . 


# تصريح جادأمر بعدم معرفته باللفة العربية لا يبرر اصدار حكم خطير مثل هذا الذي يجعل 
مصطلح ” الدين الموحي به " ينطبق فحب على الديانتين اليهردية رالمسيحية ؛ ليس فحسب 
لأن الكشير من حقاثق الدين الإسلامي معلومة لدى كثير من المستشرقين الذين تناولوا هذه 
الحقائى بلغات أجنبية عديدة ‏ وإنما أيضا لأن إصدار مثل هذه الأحكام يخالف طبيعة رؤيته 
الهرمنوطيقية . وعلى الرغم من أننا نسلم بأن هناك اختلافات تفصيلية بين الإسلام والمسيحية 
واليهودية ‏ إلا أن جوهر كثير من القضايا العامة التي يطرحها جادامر عن " الوحى " 
و" العهد ” و" الميثاق " وغبرها . نجدها ماثلة في الإسلام صراحة لا ضمنا . وشل ركنا أساسيا 
من روح العقيدة الإسلامية . 
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ولنقارن الآن القصة المسيحية الأصلية بالتاريخ الأصلي للشعب اليهودي . 
ان ” المیڻای |جديد ” the new covenant‏ لم يعد مثل القديم : فيدلا من 
أن نتحدث عن " الطاعة " و " القانون " . فإننا يجب أن نتحدث الآن عن ' 

إعلان البشارة ١١21ء‏ - عن الرسالة - و" الإيان " . وإذا أردنا أن نقدم 
إيضاحاً علمانياً للعلاقة البنائية بين الرسالة والإيان كي نيزها عن العلاقة بين 
القانون والطاعة الموجودة في العهد القديم فأننى سوف ألفت الانتباه إلى 
طبيعة الوعد . إن الوعد بطبيعة الحال يعد شيئاً ما ملزما . ولكنه ليس مثل 
القانون الذي يكون ملزماً معنى أن كل فرد ينبغي أن يطيعه . والميشاق الجديد 
لا يعني أيضاً مجرد الوفاء التعاقدي بين طرفين . فهو لا يعنى فحسب أن 
الشخص الذي يعد يكون حرأ في ارتباطه بعلاقة ما . فليس الشخص الذي 
يٌعد هو فحسب ما يون حرا بهذا المعنى ؛ لأن كل وعد يكون موجهاً من حيث 
ماهيته نحو الحرية . فليس من المستحيل فحسب أن تجعل وفاء, ملزماً بواسطة 
وسائل قانونية - على نحو ما نستطيع فعل ذلك في حالة العقد - بل إن وفاءه 
لا يصبح بالفعل وعدأ على الإطلاق إلا عندما يصبح مقبولاً . ومن هنا فإننا 
جميعا نكون على ألفة بالموقف الذي نجد فيه شخصا ما يكشر من وعده 
بصورة مبالغ فيها . فنسدي إليه النصح عن طيب خاطر بألا يعد بشيء على 
الإطلاق . فالقبول وحده هو ما يعطي شرعية ملزمة للوعد » وليس أي شىء 
آخر ما يكن أن نفعله بالإضافة لهذا القبول . وهذا فيما يبدو لي يقدم لنا 
غائلة بنائية علمانية جيدة لمفهوم الإيمان . فرسالة البشارة تكون مطروحة 
بحرية » وتصبح فقط بثابة البشارة بالنسبة للشخص الذي يقبلها . 

وإذا كان لي أن:أصف الأمر على هذا النحو - دون تفقه في أمور 
اللاهوت - فإنه من الممكن الآن أن استخلص نتيجة هرمنوطيقية . فإذا كانت 
الرسالة المسيحية تثل بالفعل هذا العرض المطروح بحرية » أي تمشل وعدا حرا 
یکون موجه نحو كل منا » رغم أننا لا يكون لنا حق عليه ؛ فإن مهمة إعلان 
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الرسالة إذن تكون متضمنة من خلال قبولنا لها » وإعلان الرسالة لا يعني 
مجرد ترديدها . فإن أي شخص يعلن الرسالة بطريقة غير مفهومة . أي 
بطريقة حرفية غير E‏ بسياق عياني » حتى إنها تكتسب تفسيراً خاطفاً 
في موقف معين - هو شخص لا يقوم بإعلان الرسالة على الإطلاق . فإعلان 
الرسالة يقتضى أن نفهم ما الذي تعنيه ومن الذي تخاطبه . وهذا هو السيب 
في نها يجب أن تعلن على ذلك النحو الذي يجعلها تصل بالفعل إلى 
الشخص الذي تكون موجهة إليه . وبذلك فإن الفهم ينتمي من حيث ماهيته 
إلى تبليغ الرسالة . ويحدث ارسالاً واعياً . وهذا يعنى فى النهاية أن الرسالة 
تتطلب ترجمة . وهكذا فإن إمكانية الترجمة الشاملة هي خاصية تنتمي إلى 
ماهية الرسالة المسيحية . فالمهمة التبشيرية للكنيسة المسيحية تنتج بالضرورة 
عن طبيعة رسالة البشارة ذاتها . وإذا كان اتباع الرسالة يعني نقلها إلى 
شخص أخر على ذلك النحو الذي تكون فيه مفهومة ؛ فإنه يكون إذن من 
لاحات ال وة ا ان رل ا د اجان ا 
السائدة . وإعلان رسالة البشارة 1ءطءه6 1e‏ في كل لغة . وهكذا يكون 
لذا الس الرن اة الألة اة رسال الغا رة :يقم ال 2 
اللاتينية . والترجمة القوطية » إلخ . وأخيرا أخذت حركة الإصلاح الديني 
هذه المهمة على عاتقها الى منتهاها . 

وإعلان رسالة البشارة ثل - فيما يبدو لي - الأساس الذي بناء عليه يتم 
تعريف الأشكال المختلفة من الكلام والتعامل الديني فى التراث المسيحي . 
فكل أشكال الكلام التعبدي في نظام الصلاة الملسيحي - الكاثوليكي أو ' 
البروتستاني على وجه التحديد - تخدم مهمة إعلان رسالة الإيان المنطوية على 
مفارقة . فنحن هنا نلاقي الصعوبة التي أشرنا إليها فيما سبق وإن كانت في 
أكثر صورها حدة . وهي صعوية السماح لشيء ما بأن يقال لنا . لأن الرسالة 
التي نسمعها هي رسالة غير معقولة من حيث إنها رسالة ليست مبنية على 
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فهمنا الطبيعي للموت والخلود » ولا على الخلاص والفداء مثلما هو الجال قي 
صور العزاء الدينية المألوفة . فالرسالة المسيحية - على العكس من ذلك - 
قشل تحدياً يحطم كل توقعاتنا الطبيعية ؛ لأنها لا تناظر أفكارنا التوجيهية 
عن الثواب والعقاب » الاستحسان والاستهجان . ويبدو لي أن فلاثيوس 
Flacius‏ - مؤسس الهرمنوطيقا البروتستانتية في فيتنبرج Wittenberg‏ 
قد أظهر لنا بحق أن المهمة الأصيلة للهرمنوطيقا تنشأً من الطبيعة الخاصة 
للإعلان المسيحي . فكل السمات الغربية التي نلقاها في الإنجيل . وانعزالية 
اللغة والنحو والتقاليد وما الى ذلك . هى أمور تتطلب بالتأكيد معرفة 
متخصصة لكي تعيننا على فهم أفضل للنص الغريب . ولكن المهمة الحقيقية 
للهرمنوطيقا هنا هى تجاوز الغرابة الأساسية والخاصية الغريبة التي تكمن في 
الرسالة الملسيحية » وتبلغ ذروتها في الفكرة القائلة بأنه حتى الإيان يكون 
برمته هبة من اللطف الإلهي › لدرجة أن معيارنا للاستحسان والقيمة يفقد 
دلالته . وهذا الأمر يعتبر موجهاً ضد أى فهم طبيعي للطبيعة البشرية . ولهذا 
السبب » لأننا هنا نكون مهتمين فقط بهذا التحدي للامان ؛ فإنه يبدو لي أن 
كل أشكال الكلام الديني التي نلقاها في المسيحية تل أدوات مُعينة على 
هذا الإاعان . 
وهذا الأمر بظهر فى نظام الصلاة العامة البروتستانتى من خلال الدور 
الأساسي الذي تقوم به العظة . ومع ذلك . فإن كل الأشكال الأخرى للعبادة 
المسيحية » مجمل حياة الكنيسة ٠‏ ثل في النهاية أدوات معينة على الإبمان : 

كالتراتيل . والصلاوات » والتبركات . والقرابين . وكل مظاهر الطقوس 
الدينية الأخرى . فحياة الجماعة تعني التضامن في الإيمان ٠‏ ولقد تمثل هذا في 
صور عقائدية من خلال عقيدة الروح القدس . ومع ذلك فإن العظة من بين 
كل هذه الأشكال من الحياة الدينية تعد فريدة من حيث كونها كلمة شخص ما 
يرتضي بقيناً عقيدة الكنيسة > وأن كان هو الشخص الذي يؤدي الشهادة 
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كفرد ويتحدث علانية باعتباره خادماً للكلمة . وهذا هو السبب في أن العظة 
هى ذروة البلاغة الكنسية التي يتحدث فيها فرد واحد إلى كثرة من الناس › 
ويحاول أن يبلغهم رسالة الخلاص . 

والنتيجة التى أريد أن استخلصها من هذه المقاربة هي أنه حتى إذا کان 7 
الصحيح القول بأن الكلام الشعري والكلام الديني قد افترقا عن بعضهما في 
التراث المسيحي ليصبحا نوعين مختلفين من الكلام » فإن هذا لا يعني أن 
الملضمون الديني لم يعد يعبر عنه من خلال الشعر . ولا يعني - إذا عكسنا 
الأمر - أن النصوص الدينية لا يكون لها مظهر أدبى-شعري يميزها عن 
النصوص الدينية الأخرى . وهذا يفضى بنا الى مهمتنا الأخيرة ‏ وهى جعل 
التداخل التبادلي لهذين المظهرين متعقلاً . ولهذا الغرض » فإنني أود أن 
أاضيف هنا مقهوم الرمزي - الذي لعب من فيل دورا مکزا فی نظرية ألفن ؛ 
بالعلامة ”عاك » وهو المفهوم الذي ود أن اة كام جديدة هنا . 

يكننا أن نعرف الرمز باعتباره ذلك الذي من خلاله نعرف ونتعرف على 
شخص ما أو شىء ما . وهذا يعكس المعنى الأصلى للكلمة اليونائية ؛ حيث 
لعب الرمز الدور المألوف لنوع من جواز المرور في العالم القديم وق 
الواضع أننا نتحدث بعنى ماثل عن الرموز الدينية . فجماعة المصلين تفهم 
رموزها ‏ وتجد تأييدا لذاتها في هذا التعرف على الرموز . وعندما منح علم 
الجمال الألمانى الكلاسيكي دلالة موسعة على نحو كلي لمفهوم الرمز المستمد 
في الأصل من الأفلاطونية المسيحية - وإن كان قد أصبح فيما بعد مفهوما 


+ كلمة رمز على نحو ما استخدمت في عالم القدماء كانت تعني حرفيا : علامة الضيافة -كه) 
sera hospitalis‏ على و أظهر لنا جادامر من قبل ٠‏ فهي العلامة التي يقدمها 
الضف لضفه كي يتعرف عليه ٠‏ وهى بهذا المعنى أشبه بجواز المرور أو يطاقة الهوية » وهذا 
أيضا هو المعنى الحرفي لكلمه se2‏ . (راجم مقال تجلى الجميل : ص .113 -114) . 
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شاعا تماما في المجادلات الدينية الطائفية في القرن السادس عشر - فإنه كان 
يتبع بذلك المعنى الأصلي لكلمة " رمز " باعتبارها تشير إلى شيء ما يسهل 
عملية التعرف . وقد كان معنى هذا في السياق الكنسي الاتفاق على بنود 
مشتركة من الإيان » بينما اليوم يتم تعريف القوة الرمزية للعمل الفني من 
الوجهة المقابلة : فالقوة الرمزية هنا لا تؤدي الوظيفة التمشيلية في الإشارة 
لشيء ما يحون هناك اتفاق مشترك عليه من قبل ٠‏ وإنما هى تؤدي الوظيفة 
التمثيلية على وجه التحديد في إيقاظ وعي مشترك بشيء ما من خلال قوتها 
التعبيرية الخاصة . إن الحبرة التي نستشعر فيها أن " ذاك هو أنت " يمكن أن 
يمتد مجالها من الكارثة التراجيدية في أشد صورها المروعة كثافة إلى أسمى 
للمسات المعنى . ومن لقائنا " بأوديب ملكا " الى مواجهة لوحة من لوحات 
موندريان N0١‏ الولأدة في صمت : فنحن في كل هذه الحالات نصبح 
واعين بشيء ما مشترك . فالتعرف الذي يكفله لنا العمل القني هو دائما 
توسیع لتلك العملية اللانهائية في أن تشعر أنفسنا بالألفة في العالم الذي هو 
كسشهة انسانتة : 


ا 


والموقف يصبح مختلفاً قاما بالنسبة لإعلان البشارة والوعي اليسوعي . 
فما هو معنى القول بأن " ذاك هو أنت " في سياق تجسد المسيح ورسالة 
الفصح ؟ إنه بالتأكيد ليس يشابة خطوة تالية في عملية تحقيق الألفة لأنفسنا 
في العالم » حتى وإن كان في خبرتنا التراجيدية بالتطهير من خلال الشفقة 
والخوف . أنه ليس بمثابة الثروة اللانهائية من إمكانيات الحياة التي نلقاها في 
خبرتنا هذه بأن " ذاك هو أنت " . وانما هو بالأحرى ذلك الضعف المفرط 
للوجود هتاك [الوجود الإنساني] ٠٠١‏ e٠ءء‏ . ولذلك فإن ذلك التعبير 
ينبغي أن يتخذ نبرة مشددة مختلفة تماما هنا : " فذاك هو أنت " - إنسان 
معرض بلا حيلة للمعاناة والموث . ويالضبط إزاء هذا الكبح للسعادة . تصبع 
رسالة الفصح بشارة ٠.‏ 
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٠‏ إن البنية الرمزية لهاتين الخبرتين في التعرف واحدة » إلا أن نوع الألفة 
الذي يقوم عليه فعل التعرف في كل حالة منهما يكون مختلفا اختلافاً 
نرا » قذغرى آل سالة الج = وفنا قو فا متها طعا الانفائة - 
هو أنها وحدها قد تجاوزت بالفعل الموت من خلال إعلان الدور التمشثيلي 
للمعاناة وموت المسيح بوصفه فعلاً فدائياً . وإزاء هذه الدعوى الاستشنائية ؛ 
فإن كل المهابة الجليلة والتجلي الاحتفالي * المتضمنين في إجلال الميت - ذلك 
الإجلال الذي تأصل من خلال الشقافات الدينية القدية - لهو أمر يبدو أشبه 
بانطلاقة كبرى واحدة بعيداً عن الموت . ونحن نذكر كيف اتخذ نوفاليس 
اد۷ هذه المسألة نقطة انطلاق لرؤيته الفلسفية في « تسابيحه إلى 
الليل » . 
وإننى اعحقد الآن أنه من الصواب أن تحاول إيضاح هذا الالتباس 

والاختلاف المتضمن فى التعرف على أن " ذاك هو أنت " . وذلك من خلال 
مفهوم العلامة "اء . ويطبيعة الحال فإته من الضروري في هذا السياق أن 
نجرد تماما من مجمل فن وعلم العلامات الذي تسميه السيمانطيغا -«ة"ءء 
ئ والسيميوطيقا كع1ا0[أص مء . فانا اتحدث هنا عن العلامات بالمعنى 
الديني . وهى ليست مسألة تتعلق بالتقليد الديني الورع في قراء ة الإغجيل . 
حينما ننعم النظر في اللغة الدينية للكتاب المقدس توقعاً لتلقي علامة ما . 
بل إن المسألة تبدو لى بخلاف ذلك تحدياً عاماً متضمناً في قبولنا للرسالة 
المسيحية وهو تحد آقبله كما عبر عن ذلك لوتر : بالأصالة عن نفسي ¢" 0٣ص‏ . 
والمسألة تنطوي هنا على ما هو أكثر من مجرد تجميع رموز مشتركة من قبل . 
وقد يكون هذا حقاً إحدى النتاتح ‏ وهو بالتأكيد يعد عنصراً في كل عبادة في 
آی دین ولكن العلامة هي شىء يوهب فقط لشخص ما یون على استعداد 
لقبولها ما هى كذلك . 

E TF ORE FEF 

وهو الحدث الذي تحتفل الكتيسة بذكراه في السادس من أغسطس . 
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لقد أخبرني صديق ذات يوم بقصة ليست من ذلك النوع الذي ينطوي على 
إطراء خاص لرجال الكنيسة » ولكنها بالأحرى فيها نوع من العزاء رغم 
ذلك : في یوم ما کان رجل ذو بساطة وتقوی في مسلکه - وهو مصمم حروف 
طباعية مشهور عالياً - كان يشارك في صلاة بروتستانتية مع صديق لي . 
وحينما غادرا الكنيسة قال صديقي له : " ألم يشرثر القس كالأطفال ؟ " فرد 
عليه الآخر مندهشا : " قد يكون هذا حقا » ولكنني لم ألحظه " . ومن الواضح ' 
أن الرجل قد أنصت حقا للعظة ء أي إلى خطبة كانت تحاول الاتصال برسالة 
البشارة . ومن ثم » فإن الرسالة يما هى كذلك هى فحسب ما كان يوجد 
بالنسبة له . وهذا مثال توضيحي على ما أعنيه بالعلامة . إنها ليست شيئا 
ما کان کل امريء قادرا على رؤیته ٠‏ ولا هى شيء ما يكن أن يشير إليه 
المرء ٠‏ ومع ذلك فإنها - إذا ما اتخذت كعلامة - يكون هناك فيها شيء ما 
يقيني على نحو لا جدال فيه . وهناك قول لهيراقليطس يضيء تلك المسألة 
بوضوح تام وهو : « إن إله معبد دلقي لا يكشف ولا يخفي » ولكنه يعطي 
علامة ») . وما علينا سوى أن نفهم ما الذي يعنيه " إعطاء علامة " هنا . 
إنه ليس شيئاً ما يحل محل الرؤية ؛ لأن ما يزه عن كل صور البيان أو عن 
ضدها - وهو الصمت - هو أن ما يتم إظهاره هنا يكون متاحا فقط بالنسبة 
للشخص الذي يفتش عن نفسه » ويرى بالفعل شيناً ما هناك * . 

ودون استعانة بمفهوم العلامة ؛ فإتنا لا يكن أن نصف الاختلاف الحقيقي 
بين الكلام الشعري والكلام الديني على نحو ما تشكل خلال مسار التاريخ 
السيحي ‏ وأفضى إلى امتداد مفهوم الرمز وراء السياق الديني . ومن 


٭ يستخدم جادامر هنا - مثلما فعل هيدجر من قبل - عبارة هيراقليطس ليبن لنا قعل الإظهار لا 
من خلال التصريح » وإنما من خلال التلميح على نحو يظهر عبء المهمة اللقاة على الذات في 
فهم النص . ولكن جادامر كما سنرى يحاول مد نطاق هذا الفهم إلى ما خو أبعد من اللقة 
والنص . إلى العمل القني عموماً . 
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المعروف جيدا أنه بينما كان ثل الفن عند القدماء وسيط بديهي لنقل الحقيقة 
الدينية . فإن التعرف على الفن قد أثار مشكلة خطيرة للغاية في سياق العالم 
الملسيحي . فالفتون البصرية والتشكيلية أصبحت ذات طابع إشكالي ؛ بسیب 
الميراث اليهودي الذي أقام داخل تاريخ الكنيسة المسيحية . وفي النهاية 
اتخذت المسيحية قرارها بالفعل لصالح الصورة المتخيلة ؛ ومن ثم لصالع 
او ای ا وو م ی القرار على أساس من 
الأولوية الممتوحة للاعلان ا ؛ وبذلك أصبحت هناك أولوية 
للمبذأً القائل بأن الفن بعمل كأداة معينة على الإمان . فالفنون البصرية قامت 
بوظيفتها " كأنجيل للفقراء ٠"‏ كنوع من المخطوط المخصص للأميين . 
وبا مغل فإن فن الموسيقى لعب دورأً هاما في الطقوس المسيحية - ياعتباره 
جزءاً من طقس القداس الكنائسي ذاته . أي باعتباره تعبيرا وتدعيماً لصلاة 
الجماعة . سواء فى القداس ال مغنى وتطوره المتقن على الدوام . أو في الشكل 
الأكثر تعبيراأ عن الإخلاص المشل في الغناء الكورالي لصلا الجماعة 
البروتستانتية المجهد نوعاً ما . ولكن الشعر والخصائص الشعرية يمكن أيضا 
أن نلقاها في سياق الكلام الديني . ومن ثم فإننا نعجب بالطابع الرفيع للشعر 
اليهودي الذي اقترن بصورة قوية وحميمة بلغة التراث الديني » حتى إننا لا 
نشعر بأى تضارب هنا . وفي النهاية ينبغي علينا أيضا أن نقر بأن الأسلوب 
الخاص الذي به تروى المصادر الأصلية للعهد الجديد قصصها . هو أسلوب 
يقدم لنا مثالا توضيحياً على فن السرد . وريا كان هذا الأسلوب في السرد لا 
يضاهي المستوى الرفيع جداأ للعديد من نصوص العهد القديم » ولكن هناك 
صفحات فى العهد الجديد تتميز بخاصية من السرد الملي»ء بالصنعة المتقنة » 
شأن العديد من العبر في إنجيل مرقص . وبالطبع » فإن هذا لا يغير من واقع 
الأمر في أن هذا السرد - حينما ننظر إليه في سياق الكتاب المقدس - لا يعد 
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حقا تصاً من الأدب مستفلاً بذاته . فالرسالة التي تروى هنا يراد لها أن تسمَع 
باعتبارها بشارة . ولكن هذا يعني أنها تتحدث إلى باعتبارها علامة أكثر من 
كونها صورة رمزية من التعرف . 

وفي كل الأحوال فإنه سيكون أمرأ خلواً من المعنى تماما أن نقيم تعارضا 
بين الفن والدين » أو حتى بين الكلام الشعري والكلام الديني . أو نحاول 
إنكار أي ادعاء للحقيقة فيما يقوله القن لنا . ففي كل تعبير فني هناك شيء 
ما يتكشف ويعرف وبتعرف عليه . وهناك دائماً خاصية مزعجة تطرأً على 
هذا التعرف » حالة من الذهول تبلغ غالبا حد الرعب - وهى أن مشل هذه 
الأشياء [التي تتكشف في الفن] يكن أن تصيب الموجودات البشرية ‏ وأن 
اموجودات البشرية يمكن أن تبلغ مرادها من تلك الأشياء . وفى نفس الوقت 
فإن دعوى الرسالة المسيحية تتجاوز هذا » وتتجه صوب الوجهة المضادة : 
إنها تبين لنا أنتا لا يكن أن نبلغ مرادنا . وهذا هو ما يظهر خصوصية دعواها 
ويبرر ثورية رسالتها . لكن إذا كان تفرد رسالة البشارة يكمن في أنها یجب 
ارتضاؤها نظير كل رجاء أو أمل » فإننا أيضاً يمكن أن نقهم بذلك ثورية 
النزعة التنويرية التي خرجت من المسيحية . فلأول مرة في تاريخ الإنسانية 
يصرح بأن الدين لا غناء فيه ومتهم علانية باعتباره مسلكا خداعاً أو خداعاً 
للذات . 
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املق 


الحدس والحدانسة 


إن إلقاء نظرة سريعة على تاريخ علم الجمال هو أمر يعلمنا أن القن والأدب 
مرتبطان ارتباطا وثيقاً نهوم الحدس . وبالقيمة التصورية للعيانية في حالة 
الأدب على الأقل ١‏ . ومن المؤكد أن علم الججمال هو واحد من أحدث 
الدراسات الفلسفية عهداً » ومع ذلك فلا يكن أن يغيب عن نظرنا أن تأسيس 
علم الجمال قد سار يدأ في يد مع عملية رسم حدوده المميزة له عن التصورات 
وا لمعرفة التصورية - ويجانب هذا تم إخضاع مفهوم الحدس لإعادة تقييم 
حاسمة . وحتى صيغة باومجارتن عن المعرفة الحسية -أe"5S> cogniti0‏ 
م التى يز التفكدر على نحو جميل cogitare‏ uichreمp‏ تسیر في 
نفس الاتجاه (. وفضلاً عن ذلك . فإن كتاب كانط فى ذقد ملكة الحكم 
اني لخب ااا اعجارةا اص باك راا بجا 
يشدد على مفهوم الخيال في عملية التلاعب بالملكات المعرفية التي 
تؤسس المتعة الجمالية . " والمحدس " هنا لا يعني سوى " تمشل للخيال " 


(3) _ ف _ ب‎ ۴ : 
a "representatiof of imagination 


ومن المؤكد أن المفهوم الكانطي للحدس يستمد معناه الاصطلاحي لا فى 
سياق علم الجمال . وإنغا في قلب كتابه في نقد العقل الخالص »1ذ١‏ 
Pure Reason‏ fه‏ . فهو يشكل في هذا الكتاب النظير النقدي المقابل 
لمفهوم " التصور " ٤٠١٠٠۳٤‏ كمقهوم إصلاحي للميتافيزيقا العقلاتية . 
فوفقاً لمذهب كانط يكن لشيء ما أن يكون " معطى " لموجودات بشرية 
متناهية فقط من خلال المكان والزمان . أي من خلال صورتى الحدس . وقي 
النهاية . فان هذا المذهب يضفى شرعية على " الحدس العقلاني." -ec]]ع)مİ‏ 
ta1 tuition‏ (الذي جعله خلفاء كانط المثاليون جوهرياً للغاية) باعتباره 
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السمة المميزة " للعقل اللاتهائي " . فالعقل اللامتناهي في نظر كانط 
«دستيصر فى llلqجgد«‏ ) sees into being (irs Sein Schau!‏ 
الأفكار التى ترا . مثلما أن التأمل الترانسندنتالي لدى فخته - فيما 
بعد - قد فهم حدس باعتباره استبصاراً فعا an active seeing into‏ 
)Hinshauen )‏ . غير ù‏ كل هذا يعد جرء أ من نقد كانط للمعرفة 
انوت کاب ت نق انكالضن ر عل ان ارات اا 
حدس تكون فارغة وغير قادرة على إنتاج معرفة *. 
وعلى الرغم من أن تعيين كانط النقدي لحدود الحدس يريط الحدس المتناهي 
بالمعطى المحسوس فى الإدراك ‏ فإنه لاينبغى اغفال أن " الخيال " ليس 
محصورأً في حدود وظيفته داخل المعرفة النظرية . فالخيال هو القدرة العامة 
على تحقيق «حدس (مثل) حتى في حالة حضرر الموضوع اماسنا ي .. وكا 
فإنه فقط من جهة الخيال يصبح الحدس مشكلة فى مجال الفن وعلم الجمال . 
رمناط الطابع الإشكالي سوف لايصبح هناك محل له منذ البداية » إذا ما 
اتخذ مفهوم الإدراك الحسي أوأحتى مفهوم الإدراكي كنقطة بداية . 
فحتى في حالة المعرفة النظرية ٠‏ فإننا لا ينبغي أن نغض النظر عن أن 
كن الطررف أن انط قم لا تي نقد المقل انان مروا لعا اء الخافةا او شلاح 
مسارها ٠‏ فبين لنا ان المعرفة لا تستقيم دون عنصرين أساسيين لازمين لكل معرفة مكنة : 
عنصر أو مضمون تجريبي ٠‏ وهو لا يكن أن يعطي لنا باعتبارنا موجودات متناهية إلا من خلال 
زمان ما ومكان ما ( ولهذا يشل الزمان والمكان صورتین حدسیتون لكل موضوع تجريبي 
معطى ) - وعنصر عقلاني يتمشل في التصورات العقلية التي كن من خلالها أن نفهم 
الموضوع التجريبي . ولهذا فإن التجرية بدون تصورات تتخبط على غير هدى ؛ لأن التجرية 
وحدها لا تصنع علما ‏ وإغا هى تصبع علماً حينما تخضع لمباديء أو تصورات عقلية أولية 
تنظمها وفقاً لقانون ما . ولكن اذا كانت التجرية بدون تصورات عمياء . فان التصررات بدون 
نجربة ( مضمون تجريبي ) تصبح جوفاء . وإذا كان دور الحدس يعد مفهوماً في إطار المضمون 
أو الموضوع التجريبي ١‏ فإن دوره ب يصبح أكثر إشكالاً حينما تفهمه من جهة الخيال » وهنا ما 


سیوضحه جادامر . 
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المحدس " بالنسبة لكانط ثل عنصرا تحليلياً للحكم المعرفى بنفقس القدر 
الذي يثله " التصور " » وأن المعرفة يتم تحققها فقط من خلال تزاملهما . 
وداخل إطار نقد العقل الخالص يكون التزامل بينهما بالطبع في خدمة المعرفة 
النظرية . وفي مقابل ذلك ٠‏ فإنه في حالة المتعة الجمالية يكون هذا التزامل 
مسألة تلاعب " حر " با لكات المعرفية . رلكن التزامل مع الذهن دده لں * 
ينتمي رغم ذلك إلى الشروط البديهية لكل من المتعة الجمالية وفن العبقرية . 
غير أن الحدس هنا لا يكون مرتيطا بمرضوع معطى . ) 

ولهذا فإنه ليس من قبيل الصدفة أنني قد ريطت مفهوم " الحدس " بقهوم 
" العيانية " في عنوان مقالي . والمراد بذلك ان المحدس - باعتباره مشكلة . 
جمالية - يجب ألا ينظر فيه من موقف البحث الاإبستمولوجي » ولكنه - 
بخلاف ذلك - یکون مرتبطأً بالمجال الواسع للخيال في تلاعبه وإنتاجه 
" الحر " . ولذلك . فإنه يبدو لي من المهم منذ البداية ألا نتقصر رؤيتنا على 
الفنون البصرية أو الأعمال الفنية البصرية . بل أن نضع في اعتبارنا الفنون 
اللغوية . ولاسيما الشعر . لأنه ها هنا في استخدام اللغة > أي فى مجال 
البلاغة والأدب » يكون مفهوم " العياني " مفهوماً غير متكلف حقاً : أعني 
أنه يكون كذلك باعتباره كيفية خاصة من الوصف والسرد هى بمثابة ذلك الذي 
نراه أمامنا في الوصف والسرد ٠‏ أي بعبارة أخرى ما لايرى بذاته » وإنا يروى 

ومن الواضح أن هذا الأمر يعد خاصية جمالية . adiةÎa anschauen‏ 
(يدرmك‏ حجدI\lum(‏ « schauen,‏ (يتعم النظر) - المرتبطحان معا بالكلمة 
الاعجليزية 0# (sh‏ عنى عرض أو إظهار) - هما كلمتان مرتبطتان على نحو 


الترجمة المحيحة لكلمة و«ااصدائا٤‏ كلصن في سياق نظرية المعرفة لدى كانط وخلفانه هى 
الذهن وليس الفهم على نحر ما تشيع هذه الترجمة الخاطنة للمصطلح في ترجمات غير 
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ما بالكلمة الألانية الدالة على معنى الجميل » وهى $۸5۸۲ كم . وبذلك ` 
فان كلمة anschauen‏ تثير - على نحو ما تشير كلمات ألمانية عديدة 
للغاية - إلى مجال الرثني ؛ ولكن من خلال اتجاه يتميز بأنه اتجاء لامتحده 
ازاء مايكون هتاك ليّرى . ومن هنا فإن الكلمة قد استخدمت أول الأمر 
للدلالة على الرؤنة الصوفنة للاله (۸»uءءءء٤٥6)‏ . ونحن ايضا نجدها 
بهذا المعنى في تصريفات معاصرة لها من قبيل : >امآمسه۸ء5 (مسرح 
الأآأحدات) و ۸٣١‏ اطسuهاء؟‏ (منصة العرض المسرحى) › وتعبيرات 
اخری من قبیل : sc۸۵u1e۸ہa e)٣‏ (ننعم النظر فی ا ما( el-‏ 
was beschauen‏ (بتأمل شىئاً ما( أ حتی zuschauen‏ (ىشاھد) 
ففي كل هذه الاستعمالات للكلمة › لايعكن أن يغيب عن بالنا العنصر الزماني 
المتعلق بالتأني وإمعان النظر ٠‏ وه مايقتضيه استغراقنا قى فعل الحدس . 
ويحضرني هنا محاولة هيجل الشعرية التي اسماها اليوسيس كاكuم]٤* ‏ 
والتي تنطوي على البيت التالي : «ان الحس يفقد ذاته فى الحدس» ° 
وفي سياق التأمل الفلسفي وعبر التقليد الذي سار عليه » كانت الكلمات 

الألمانية تنسب إلى كاسات ومفاهيم لاتينية-يونانية . ولذلك » فإن الرؤية 
الصوفية للاآله يتم ردها إلى رؤبة الإله من حَلال الوجود the vid er٤‏ 
deum per essentiam‏ التي the status beatitu- ةدlawlا all> jı‏ 
. ومنها ألى المردافات اللاتينية لكلمات يونانية من قبيل : 
العقل [الكلي] » والذهن أو المعرفة كuاءء]]ء)»]‏ . والقفهم ا 
التمبدز منا١ءعااء)م:‏ . رالكلمات اللاتينية المناظرة تحيلنا إلى العالم 

التصوري الكلاسيكى للوغوس ءهعه٠[‏ ** . والعقل ٣٥٠s‏ . والفكر 

diro»‏ والنظزنة ما۲٥٤۸‏ . و الفطنة ۶۸۳٥۸٤51۶‏ . وسوف یکون 
من المفيد أن نضع فى اعتبارنا هذه المجالات السيمانطيقية » كى يكن أن 
نکفل لمفهوم الحدس اتساع افقه الصحيح . 
اسم مدينة صغيرة لا زالت موجودة بجوار أثينا . کانت مرکزا لتبو ءات ابوللى: 
ج« اللوغوس يعني الكلمة أو العقل أو القانون الذي يسري في الأشياء والوجود . 
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ور يما يبدو لأول وهلة أن هذا الرجوع إلى الفكر اليوناني بهدد ذلك المفهوم 
أكشر ما يقرينا منه . فالتعارض بين الحدس المحسوس والحدس المعقول » بين 
الحس كاءهء)ءن» والفعل القصدي الواعي كادءه» - وهو التعارض 
الذى يرجع إلى أفلاطون - يذكرنا بالتأثير الذي مارسه الميراث الأفلاطوني - 
بدرجات متفاوتة من اللارعي - على الفكر الحديث . فمن ناحية نجد أن تمييز 
أفلاطون بين المحسوس وامعقول كان إنجازا كببرأ من الرياضبات من أن تفهم 
ذاتها لأول مرة . ومن ناحية أخرى . نجد أن التمييز قصد تقديم مفهوم 
للحدس تشكل وفقا لنموذج الإدراك الحسي » ويدا أته ينطوي بذلك على 
تعارضه التام مع الفكر التصوري . والواقع أن حملة كانط النقدية على 
عقلاتية القرن الثامن عشر تَشل (كما يظهر لنا ذلك بالفعل من عنوان رسالته 
للدكتوراه ) التبني الواعي لهذه النزعة الأفلاطونية . ومع ذلك » فإن 
تطبيق مفهومي المحسوس والمعقول على خبرة الفن لا يبدو ملاتماً في 
الممقيقة . فالواقع أن كانط يتحاشى هذا » طالما أنه يؤكد على تلاعب 
الملكات المعرفية ولايحدد موضوع المتعة الجمالية بلغة التعارض بين الحس 
والعقل . والكثير من هذا يظهر بوضوح من خلال القسمين الثالث والرابع من 
كتابه نقد ملكة الحكم . وبالطيع فإن الميراث الأفلاطوني يارس تأثيره حينما 
يتم توسيع مفهوم الحدس - الذي يكون موجهاً بذاته نحو الإدراك الحسي - إلى 
نطاق المعرفة التصورية » وتتم معالجته نقدياً باعتباره حدسا عقلياً » وإنه 
ليبدو لي أن تبني هذا المفهوم يؤدي إلى صور من سوء الفهم التي تحيق بمجال 
علم الجمال ونظرية الفن . 
والواقع أن الحدسن بوصفه حالة من المباشرة » يعطى بها ا موضوع المحسوس 
أو العقلاني (وهى الحالة التي يسميها هوسرل " التحقق الجسماني الكلي " أو 
التحقق الحدسي لقصد ما 7) يعد مفهوماً حدياً خالصا . أي خالصاً من 
التوسطات التي من خلالها يتم التوجه البشري نحو الأشياء في العالم . وهذا 
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الأمر يكن أن نجد شاهداً على صدقه لدى أرسطو من قبل . قعلى الرغم من 
أن أرسطو يفهم كلمة كاو»ئ» باعتبارها إدراكاً حسيا » فقد أمكنه مع 
ذلك القول بأن هتا الإدراك الحسي يجه نحو الكلي : فنحن نرى إنساناً 
«وليس مجرد شيء ما أبيض اللون» ® . وفي مقابل ذلك » فإنه لم يكن 
بامکانه أن يتحدث على نحو خاص عن العقل ٠٠»‏ باعتباره حائزا لمكانة 
أونطولوجية عميزة - على نحو ما أمكته أن يتحدث عن المعرفة » وعن اسلوب 
الرؤىة [تخنى] ]echne‏ » وعن عقلاتية الفطنة ۶ن5 ,۶۸٣٥۸‏ أو حتی عن 
الحكمة . لأن" الفهم اموجه بقعل قصدى " noetic grasp‏ للمباديء هو فهم 
لا يحدث بذاته » وانما يحدث فقط من خلال عملية الفكر التوسطى © . إنتا 
نحيا فى اللوغوس 5ه٥8ه٠]‏ . واللوغوس - ذلك البعد اللغوي للوجود 
الإنسانى في العالم - يحقق ذاته بأن يجعل شيئاً ما مرنياً حتى يراه الآخر . 
والكلمة الأرسطية التي تعبر عن هذا هى التجلي ١٠٠1ء4‏ . التي تنطوي 
على الجذر اللغوي 1١‏ الدال على المسلك الواضح أو الإظهار ©1 . 

وعلى هذا النحو فإن التعارض إالنظري بين المحسوس والمعقول - منظوراً 
اليه من حيث صلته بالتعارض بين الحدس والتصور - هو تعارض يتم في 
الواقع تجاوزه . وهذا يكن - بدوره - أن يساعدنا على أن نستبعد من الحدس 
وأنسابه المرتبطة به دلالتهم المقصورة على المعحرفة النظرية والخبرة العلمية » 
ويذلك يكن لنا أن نتعرف على دور الحدس في مجال علم المجمال ونظرية 
الفن . ومن الواضح أن مفهوم الحدس حينما يشاهد فى ضوء الفكر القديم › 
فإنه عندئذ لايتم تعريغه حقاً من خلال صلته با لمحسوس . والواقع أن الفكر 
الحديث قد ضل طريقع باتخاذه " التحقق المحسوس " نقطة انطلاق له . فنظرية 
المعرفة التي ترفض الاعتراف بالقدرة التشكيلية للتمييز التي تمارس فعلها في 
كل إدراك حسي . هى نظرية تستسلم لمفهوم دوجماطيقي عن التحقق 
الموضوعي . ومن السهل عندئذ أن تصبح نظرية الفن مشوشة من جهة المفهوم 
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المقلاني وما يقابله من مفهوء المعرفة الحسبة cogritio sensitiva‏ . 
فخبرة الفن لا يكن فهمها بلغة التعارض النظري مع المعرفة التصورية . وهذا 
هو مايظهر لنا حينما نرى قدرة الشعر على أن يتخذ صورة أدب لم يعد 
محصوراأ في نطاق الكلمة المنطوقة » دون أن يفقد بذلك ماهيته المخصوصة . 
فليست مباشرة التحقق المحسوس هى الأساس الذي تقوم عليه الفنون جميعاً ؛ 

وإنغما يتمشل هذا الأساس - بخلاف ذلك - قيما أسماه كانط " تغل الخيال " 
(ز€ . القسم 49) . أى العملية التشكيلية للحدس جنباً إلى جنب مع الحدس 
المشكل الناتج . فموضوع علم الجمال باعتباره نظرية الفن يكن إذن تسميته 

على نحو ملاتم بالمعرفة التحختنلية cognitio imaginativa‏ . لأنa‏ ج 
في علم الجمال تكون المسألة هنا نوعاً من المعرفة . وعلى الرغم من ذلك ء 
فإنه من العمسير أن نتعرف على البعد المعرفي للفن على أساس من 
الافتراضات المسبقة الكانطية . فمن العسير أن يلجأ المرء الى ضروب التمييز 
الكلاسيكية التى يبدأ بها " تحليل الجميل " لدى كانط . لأن نقطة البداية هنا 
هی فحسب ' موقف الذوق " İJa, . standpoint of taste‏ يعني مشال 
الجمال " الجر " الذي يقدم الفن الزخرفي والجمال الطبيعي نموذجأً له . وسوف 
يترتب على هذا أن ينظر إلى الفن لا بوصفه فنا » وإ نما بوصفه زخرفة . ويبدو 

ان عدم فطنة كل من أدورنو Adorno‏ ويوير Bubner‏ لهدا الأمر . كانت 
هى السبب في أن كليهما قد أخفق في معرفة السبب في أن " تحليل الجميل " 
لدى كانط لم يستطع أن يفي بمتطلبات نظرية الفن . وبالتالى ‏ فإنهما لم 
يفهما السبب في أن علم الجمال الهيجلي يظل قريباً منا برغم نزعة البتاء 

ا لمذهبي التى استسلم لها هيجل . 

وسيبدو لنا الحال شبيهاً بهذا الى حد كبير عندما نتأمل ذلك الاتجاه نحو 
وكلا هذين الموقفين [إزا ء الفن] يمثلان فيما يبدو رؤية اختزالية غير مقبم له 
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للبحث الجمالى . فالتساؤلات التي تطرحها نظرية الفن يجب أن تخاطب الكل . 
يجب أن تخاطب في وقت واحد القن قبل أن يفهم ذاته بوصفه " فنا " ؛ 
وبا شل بعد أن يفهم ذاته ا هو كذلك . فما هو ذلك الذي يتيح للوحات 
والمباني والأغاني والنصرص أو الرقصات أن تبدو جميلة » ويتيح لها إن " لم 
تعد جميلة " أن تبدو كفن رغم ذلك ؟ إن الجمال لايعني تحقق مثال مخصوص 
للجميل » سواء كان كلاسيكيا أو باروكياً . وانما الجمال بخلاق ذلك يعين 
القن بوصفه فنا : أعني بوصفه شيا ما يبقي بمتأى عن كل شيء ما يتسس 
وسكا ال رض ما .احق أن ا لجال لس ا خر سرن دع 
الحدس... وهذا هى فاتسة ”علا [قتا : 

ومع ذلك » فإن عملية الحدس - وتلك جوهر المسألة في بحثنا - ليست قى 
الحقيقة ذلك النموذج من المعرفة النظرية . ذلك الحدس الواحد ۸۶ں the‏ 
الذى يكون فيه شيء ما - ما يكن بلوغة فقط على نحو أاخر من 
خلال خطوات - " حاضرا " على القور . كذلك فإن الحدس هنا لايناظر تلك 
«الدفعة الواحدة الفجائة »غ01 طاpرe ihe ath r04‏ - بتعبیر انقرږ Ep-‏ 
ئس - التي قد يتم على أساسها النظر إلى مفهوم الحدس ”" . إن 
الحدس ذاته - بخلاف ذلك - هو شيء ما ينبغى أولاً أن يتشكل من خلال 
عملية الحدس . أي من خلال تلك العملية التي تنطوي على تطور تدريجي من 
شي» إلى آخر . وكانط نفسه يذكر صراحة أن التتابع الزماني لأ يكن أن 
ينفصل عن مفهوم الحدس (زC‏ » القسم 27 . ص 98) إن فعل الحدس يشيد 
شيئاً ما حتى إنه " ليمكث " إلى حين . ويجب ألا نظن - مع ذلك - أن ما 
يسمُى بالفنون البصرية هى فنون تمتلك خاصية الحدس على نحو متميز » لأنها 

تدرك من خلال موضوعات بصرية وليس من خلال المرور العابر للصوت 
والكلمة » في حين أن الفنون الوقتية يكن فقط أن تقترب من الفنون البصرية 
بقدر ماتكون هى ذاتها " عيانية " . ومن الصادق يقيناً أن المرء يقرظ في 
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المعتاد العروض اللغوية - وخاصة عروض السرد - لكونها عيانية . ومع 
ذلك » فان المرء لايقرظ بالمغل الأعمال التصريرية . فان الأمر غالبا مايبدو كما 
لو أن هذه الأعمال الأخيرة تون بحكم طبيعتها ذاتها اء هئم عيانية ؛ 
وأنه لذلك يكن تقريظ عروض السرد العيانية لكونها تأتى على هذا النحو. 

والواقع أن مناط الأمر هنا ليس هو التمييز بين الفنون " الساكنة " والفنون 
" الوقتية  "‏ وإنما هو بالأحرى علاقة الكلمة رالتصور بالنسبة للحدس » التي 
تصبح علاقة إشكالية فقط في مجال اللغة . إن كوننا من النادر أن نصف 
الموسيقى باعتبارها عيانية ‏ لهو أمر ذو دلالة بالتأكيد . وفي مقابل ذلك ؛ 
فإن أي رسم - رسم أولي تخطيطي على سبيل المشال - يسمًى عيانياً إذا كتا 
نستطيع أن " نتخيل على نحو عياني ” ما يكون نمثلا فيه على هذا النحو . 
ومن الواضح أن الطابع الوصفي للرسم التخطيطي أو التصميم هو ما يسمح 
لنا بقول هذا ؛ لأنه يستحوذ بصورة عيانية على طابع تصويري معين » تماما 
مثلما يفعل الوصف اللفظى . والخاصية " الجمالية " لمخل هذا الوصف يكن أن 
تؤدي وظيفة عملية . تماما مثلما أن السرد العيانى لمؤرخ ما - مهما كان 
جديرأً بالتقدير الجمالي - يؤدي مهمة توصيل معرفة تاريخية . وبا مئل » فإننا 
لن نصف حواراً اسا مکتوياً لأجل العرض المسرحي بأنه عياني ؛ لأنه سوف 
يعرّض بالفعل أمامنا . وتحن فقط بشيء من التحفظ نقرظ عيانية الشعر 
الغنائي ؛ لأنه قيمه العاطفية واللحنية تكون أكثر أهمية إلى حد كبير من 
الوصف الموضوعى . وإنه لوصف عياني حقأً قول الشاعر : « وعدت تملا 
شجيرات الغابة والوادي الساكن بالضباب المتلالا ان ۴» 
(IM wieder Busch und Tal still mit Nebelglanz "‏ . ومع ذلك › 
فإن هذا القول في نفس الوقت يعد مجملاً بالغ العاطفية يكون كل شيء فيه 
عا هو مصور على نحو عياني - مشهد الطبيعة والذات الحالمة - مغموراً 
وشفلفا: 
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إن المشكلات المتعلقة بالإضافات التصويرية المصاحبة للنصوص السردية 
من کل نوع ( ما في ذلك تلك الحالات الأخرى من قبيل الرسوم التصويرية 
الخاصة بمنصة العرض المسرحى أيضاً ) - هى مشكلات معروفة جيدا بالنسبة 
لجماليات الكتب المنطوية على صور إيضاحية . والصور الإيضاحية يجب أن 
تستجمع " اللحظة الخحصبة " في صورة متخيلة ؛ ومن ثم فإنها ينبغي أن تقف 
في منتصف الطريق بين استقلالية الصورة المتخيلة من نأاحية » ووظيفتها 
كصورة معادة الإنتاج من ناحية أخرى ؛ وهما أمران ضروريان معا بالنسبة 
للصور الإيضاحية . وفي مقابل ذلك . فإن العيانية التي نقرظها في حالة 
ال الي ت ا عات حاب سر رة ا ي عاد احاح 
تي لمات ل آنا ارت تيا إلى سان خرف م الا ا 
التى تصاحب فهمنا للنص ٠‏ ولكن هذا لا يصبح في النهاية حدساً ثابتاً كما 
لو كان ضرباً من النتيجة . إن هذه القدرة " لفن " اللغة على اثارة حدوس فى 
الخيال الذي بؤسس العمل الفني اللغوي لحسابه الخاص ‏ يجعله " عملا" 
آشبه E‏ الحدس الواهب لذاته - لدرجة أن الخطاب اللغوى يكون قادرا 
على حذف أو إغفال أية إشارة إلى الواقع الذى ينطوي عليه الخطاب فى 
المعتاد . وهنا يوجد العديد من الأشكال الانتقالية المختلفة . فاللغة ممكن 
أيضا أن تبرز وتوصف باعتبارها عيانية » حتي حينما لا تحاول أن تكون فنا 
وأنغا مجرد تقرير بسيط عن حدث ما واقعي والحقيقة أن فن حكاية النوادر 
( الذي نكون ميالين إلى القول عنه بأنه من الجميل جد أن يكون صادقاً ) 
هكن أن يقدم لنا إيضاحا بصورة جيدة تماما للمسألة الجوهرية المتعلقة بهذه 
الأشكال التقليدية . فالحكاية تكون لها صلة جوهرية بالتاريخ والمشاركين 
ر أنه لا يكون هناك ضمان من المصداقية بالنسبة للوقائع التاريخية 
وهذا هو ما يحدث أيضاً في حالة الرواية التاريخية - بل وحتى في حالة 
اللوحات التاريخية . وإالى حد ما في لوحات البورترية . فعيانية سرد ما لا 
تقاس بمدى الأمانة في إعادة الإنتاج . 
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ونحن بالتأكيد لا نريد أن نحدد الدور الذى يلعبه الحدس في مجال الفن 
في حدود القيمة المتوافقة مع العيانية . فالحقيقة أننا قد رأينا فقط أن نقرظ 
العيانية - التي تضع القدرات الحدسية في حالة حركة - عندما تنعش بوجه 
خاص فهمنا " الرمزي " أو " التصوري " . ولكن ليس هذا هو كل ما 
هنالك . فالحدس يلعب في المقام الأول دوراً تأسيسيا عندما يخاطبنا عمل 
فني ما . ونحن يجب هنا أن نستيعد كل وظيفة من وظائف الحدس التي تكون 
ثانوية فحسب ١‏ وخاصة أي شيء مما تكون له طبيعة إيضاحية فحسب . 
ومعالجة كانط نفسها للعلاقة بين التصور والفكرة والحدس فى نقد 
ملكة المحكم . أحياناً ما توحي على الفور بالتمثيل الإبضاحى 
ùÎ Ul . Veranschaulichung‏ التلاعب الجر بالخيال ينبغي أن 
غائباً فيما يتعلق بإظهار " التصور المعطى ” ( ز۳ القسم 49.ص161) . 
والحقيقة أن كانط يحاول أن يحرر نفسه من أولية " التصور المعطى " عن 
طريق تصور العبقرية ‏ ولكنه ينجح في تحقيق ذلك علي نحو محدود 
فحسب . وعلى أية حال . فإن " التمشيل الإيضاحي " يكون له بالفعل صلة 
بالعمليات المعرفية . فالتمثيل الإإيضاحي هنا قد يتجاوز حدود الحدس ( من 
خلال المقارنات الحدسية علي سبيل المثال )؛ لأن أشياء معينة يمكن أن تقدم 
فقط بطريقة رمزية - كالأعداد الكبيرة أو الأبعاد المكانية الأربعة ( أو أكثر ) 
علي سبيل المثال . ومن الواضح أن مثل هذا التمشيل الإيضاحى لا تكون له 
أية صلة بدور الحدس فى الفن . 

فغي الفن لا يكون الحدس لحظة ثانوية . فالفن بخلاف ذلك يتميز باعتبأره 
حدسا ‏ بل - في الحقيقة - باعتياره رؤية للعالم » أي - 4-4۸[ءW#‏ 
Schauung‏ وهو le‏ يعني حرفياً رؤبة حدسبة للعالم )13( . وهذأً لا يعني 
فحسب أن القن يبرر دعواه الخاصة بأحقيته في الحقيقة في مواجهة المعرقة 
العلمية . طالما أن التلاعب الجر بالخيال ييل نحو ” المعرفة بوجه عام " . وإنما 
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هو يعنى أيضاً أن " الحدس الباطني " في عملية التلاعب هنا يخضع العالم 
- وليس مجرد الموضوعات الكائنة فيه - للحدس . ولقد حاول هيجل التعريف 
بالأنواع العديدة من رؤية العالم في محاضراته في علم الجمال . وهكذا › فإن 
الأسلوب الذي به ننعم النظر في العالم ووجودنا في العالم » هو اسلوب 
يتشكل في الفن بطريقة سابقة على كل معرفة علمية- تصورية . 

ونحن يكن أن نرى الآن الدلالة الإيجابية في اتخاذ العيانية كنقطة بداية 
لنا : فهى قد وقتنا من إغراء إدراج مفهوم الحدس الحسي هنا وبالتالي من 
إدراج التقابل الإبستمولوجي بين الحدس والذهن . فهي تتيح لنا أن ننظر بدلاً 
من ذلك في أساليب عملية الحدس ؛ ومن ثم في العمليات التشكيلية التي 
تقوم بتشكيل هذه الأساليب . وبعبارة أخرى يكن القول بأننا كنا قادرين على 
أن ننظر بدلا من ذلك إلى إنتاجية الخيال وتفاعله مع الذهن . ومن المؤكد إذن 
أن القصد الخقيقى لتأسيس علم الجمال عند كاتط هو إنهاء تبعية الفن 
للمعرفه التصورية » دون حدف - في تفس الوقت - لعلاقة القن الهامة بالذهن 
التصوري . ومع ذلك . فإن هناك قصورأً لا يكن إنكاره في تمييز كانط بين 
الجمال الفني والجمال الطبيعي : ففي حالة الفن يكون التلاعب " الجر " بالخيال 
- فيما يرى كانط - مرتبطأً " بالتصور المعطى " . فالجمال القني ليس جمالاً 
" حرا " » بل جمال ” تابع " . وهنا يتورط كانط في الحيار الخاطىء بين الفن 
الذي يمثل موضوعا والطبيعة التي لا تمل موضوعاً ‏ بدلاأً من فهم الحرية من 
الجانب التمشيلي ( أي من خلال " التصور " الخاص بموضوع ما ) باعتباره 
تنوعاً مباطناً فى الفعل الإبداعي ذاته ‏ ويا له من صلة خاصة بالحقيقة . وان 
وجود الموسيقى الكلاسيكية في عصره هو أمر كان من الممكن وحده أن يجنب 
كانط هذه النظرة أحادية الجاتب ©1 . 

وعلى الرغم من ذلك ٠‏ فإن كانط يعرف العبقرية والروح ” في دلالتيهما 
الجمالية " باعتبارهما القدرة على تقديم أفكار جمالية ((۳ . القسم 49 . ص 


316 


7 . ولا شك أن مفهوم " الفكرة الجمالية " aesthetic ¡dea‏ هذا يكون 
موجها هنا الى حد كبير نحو ضده . أى نحر الفكرة العقلية اقم0ناة؟ 
وهو في المقام الأول يبقى مرتيطاً إلى حد كبير بالتصور الخاص بوضوع 
ما . وهو التصور الذى يقال أن الفكرة " توسعه ” ( تاركة شيئاً من الأثر في 
مذهب كانط عن الملكات ) (ز€ . الفصل 49. ص158 ) . ومع ذلك . 
فيجب على المرء القول بأن مفهوم الفكرة الجمالية يصوغ على نحو صحيح 
شيا ما بطريقة مستقلة حتى عن العلاقة با لموضوع . فرغم أن الفكرة لا تعد 
تصوراً ء فإنها مع ذلك تعد شيئاً ما يجب أن ننظر في اتجاهه ٠‏ حتى إذا لم 
يكن هناك أي تصور محدد للموضوع مقدماً من خلال الفكرة . وفي هذه 
الحالة . فإن أي حديث عن " توسيع ” تصور معطى يصبح بلا معنى . 
وإنه ليبدو لي أنه ها هنا - وليس في الرجوع إلى حكم الذوق - تكمن 
المهمة الحقيقية في مد نطاق إنجاز كانط الفلسفي وتخليص رؤيته من قيود 
التعارض بين ألحدس والتصور . فبإدراج كانط لمفهوم العيقرية تصبح لدينا 
لأول مرة صلة بالفن . بحيث لا يصبح الفن منظورا اليه من جهة موقف 
الذوق . وطا لما ان العبقرية - بالنسبة لكانط - تقوم على " اكتشاف أفكار 
لأجل تصور معطى ” (ز) . القسم 49. ص 60) . فإننا يكن - من ناحية ‏ 
أن نقتفي أثر التأثير المشوه للنموذج النظري لدى كانط . وتقليصه للخبرة 
الفنية . ومن ناحية أخرى ٠‏ فإن كانط يتملص من هذا التقليص حينما يرى أن 
ملكة العبقرية تكمن في « الإمساك بتلاعب الخيال سريع الفوات ( الذي 
يكون بسبب هذا أصيلاً ويكشف في نفس الوقت عن قاعدة جديدة ... ) 
والذى يكن توصيله .دون أى إلزام بالقواعد » C[(‏ . القسم 49 ص161) . 
- وهنا يكون التصور في واقع الأمر غير " معطى " . وإنا يكون " مبتكرا " 
وهذا الأمر له دلالة مزدوجة : فهذا التصور ذاته لا يعد تقليدا » وعلى الرغم 
من أنه قد ينصب ذاته بوصفه نموذجا . فإننا لا نستطيع أن نسحخدم هذا 
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اللموذج علي آنه " قاعدة جديدة " لأنفسنا دون أن ننحدر بذلك إلى مجرد 
التقليد . وهذا "التصور" فى النهاية هو وحدة الجحدس ذاته » فهو أسلوب 
أصيل من الحدس " يكشف عنه " العمل الفني * . 
وا لموقف شبيه بهذا تماما حينما يختص كانط الفن الشعري بأسمى مكانة 
( بين الفنون ) ؛ لأنه " يطلق العنان للخيال " (ز€ . القسم 53 » ص 170) 
ولو أنه في هذه النقطة يضيف علي الفور عبارة : " داخل حدود تصور 
معطى " . غير أن المرء عندما ينظر عن قرب أكثر . فإن هذا لا يكن أن يعني 
أن التصور " يتم توسيعه ” فحسب بإعلاته إلى فكرة جمالية ؛ حيث إن الشعر 
يتلاب بالظهر " . إنه يتيج للعقل " أن يشعر بقدرته ٠.‏ الحرة التلقائية “ : 
وأن يلاحظ الطبيعة كظاهرة › أى فقا للمظاهر التي لا تقدمها الطبيعة فى 
الخبرة سواء للحس أو للذهن (ز€. القسم 53 ص 171) . ولا حتى مظاهر 
الطبيعة التي تكون حاضرة بالنسبة للذهن ! فإذا كانت الطبيعة » باعتبارها 
ظاهرة ؛ تستخدم هنا ۰ كنوع من الصورة التخطيطية لاهو فائى للحس ' فإنها 
بذلك تستدعي الشعور بالجليل #صااطسء طا . والأمر في هذه الحالة نما هو 
مسأله تتعلق أيضاً بأفكار العقل وليس بالذهن . ويالطبع فإن هذا لا يعني أن 
التلاعب الحر بالخيال هو تيار من التداعي . فحرية الخيال - التي تنتمي إليه 
وفقاً لتعريفه - تكون محكومة أصلاً بكون أن الخيال يجب أن " ينسجم " مع 
" المعرفة بوجه عام " برغم تلاعبه الحر . وعبارة " مع المعرفة بوجه عام " تعني 
" بالإحالة إلى الذهن كي ينسجم ( الخيال ) مع تصوراته بوجه عام ( دون أي 
تحديد لها ) " (ز) . القسم 26 . ص 94) . وعبارة " دون تحديد " تبدو 
#الري عت اط ف مر أتاح أنكار حال ا خر معن ٠‏ وقدرة على رشبل عن 
الأفكار إلى المتلقي . وهى موهبة تتميز بالابتكار الذي لا يبخضع لأية قواعد مدروسة أو 
معايير نموذجية ‏ وهنا هو ما ينأى بها عن فكرة التقليد على الأقل مناه السطحي المباشر . 
ومن ثم فإن كل إبداع هنا يصبح هو ذاته بمثابة قاعدة جديدة غير قابلة للتكرار أو التقليد إلا 
براسطة المقلدين لا العياقرة . ۰ 
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وصفا ماما للتلاعب بالمظهر » باعتبار أن الخيال يولد حدسا باطنياً دون ان 
يفرض مسبقاً حتمية تصور معطى . وباعتبار أنه لا يتبع فحسب تداعيات 
غامضة ( علي نحو ما قد يحدث بالنسبة للجمال الطبيعي ) . وإنما هو ”يوجد 
الفكر " حقاً . ومايصفه كانط هنا من جهة الذات كإنجاز للحكم الجمالي ؛ 
للعبقرية والروح » يكن صياعته من الجهة الأخرى باعتباره تلك الرؤية الحدسية 
للعالم التي يقدمها كل عمل فني . وفعل الحدس هذا ليس محصورا في إطار 
أي موضوع محدد معطى في الحدس . فالصورة المتخيلة المؤسسة في الفعل 
الباطني للحدس تجعلنا غد نظرنا وراء كل شيء يكون معطى في الخبرة . 
ولذلك فإن عبارة كانط " التمثل الجميل لشيء ما " تعد محدودة للغاية في 
التخر عن هد :. 


وفي هذا السياق يجب أن نعاود باستمرار القسم السابع عشر القيّم الوارد 
ا « 2 rs‏ 
محسوس OEE‏ نارول مفهوم الفكرة كتموذج للذوق : 
وإنما يتخذ بدلا من ذلك نموذجاً للجمال باعتباره شيئاً ما " نسعى لانتاجه 


+ مما أن الفن عند كانط ينطوي على الخيال فهو برتبط بالمعرفة : بالتمثلات والتصورات » ومن 
ثم يشعرنا بنوع من الغاية ‏ ولا يكون مجرد تداعي حر . ولكن با أن القن والخيال عند كائط 
هو أيضأً حرية من حبث إنه لا يرتبط بتصور ولا بموضوع محدد مسبق ؛ فإنه يكون بذلك أشيه 
" بغانية دون غاية محددة " . فالفن يما ينطوي علبه من خيال يكون لعباً بالتمشلات . وهذه 
الاي اح ادوا ب ا بى ج اا د ا ان ال ا ` ثل جميل 
لشيء ما " . ونص عبارة كانط هو : إن جمال الطبيعة هو شيء جمدل . أما جمال الفن فهو 
تمثل جميل لشي ما ( of Judgment , p.172‏ itigueاC)‏ . فکانط ادن قد ذکر هله 
العبارة في سياق المقارنة بين الجمال الفني وا لجمال الطبيعي . ليؤكد أن الجمال الطبيعي هو 
مجرد مناسبة خلق تعبير جميل ٠‏ وأن الغائية تكون مفترضة في إدراك النتاج الفني . ومن هنا 
أيضا ينتقل جادامر في السطور التالية الى قضية الجمال الطبيعي . 
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بأنفسنا " . وعلى أيه حال » فإن هذا النموذج يمكن فهمه باعتباره تمغلاً في 
الخيال يخدم الحكم علي شيء ما في الطبيعة أو الفن . والتمشل هنا لا يكون 
ببساطة مترافقاً مع حكم الذوق » مشلما يحدث عندما تتحدث الفكرة المعتادة 
للجمال عن تمثل ما باعتباره " كان متبعا للقواعد " . إنه تمشل باعتباره فنا . 
وحتى نموذج الجمال الذي ييزه كانط " في الصورة البشرية وحدها " لأنها 
تكون قادرة على " التعبير عن الإخلاقى " - حتى هذا النموذج يتحول في 
النهاية ليصبح مهحة من شأن الفنان « تتطلب وحدة بين أفكار العقل الخالصة 
والقدرة الكبيرة للخيال » حتى بالنسبة للمرء الذى يريد الحكم على هذا 
النعوذج » وريا بصورة أكبر بالنسبة للمرء الذي يريد أن يتمثله » . وهو 
ينتهي إلى « أن الحكم رفقاً لهذا المقياس لا يكن أبداً أن يكون حكماً جمالياً 
خالصاً» (ز). القسم 17 . ص72 ) * . 

ويبدو أنه سواء كنا نتحدث عن الطبيعة أم الفن » فإن قناعتنا با لمجميل 
تقتضى " اهتماما كبيرأ " بنقس حدر القناعة » وبدون أن يكون هناك أي 
" افتتان حسي " في كلتا الحالتين . قهل يكون هذا اهتماماً أخلاقياً ( من 
قبيل ذلك الاهتماء الذي يكون الجمال الطبيعي قادرا علي إثارته ( ز٥‏ 
القسم 42)؟ أم أنه اهتمام فني ( والذي سيكون بالطبع بمثابة اهتمام أخلاقى 
وليس مجرد اهتمام فني ) ؟ هل يتبغي أن يكون موقفنا إزاء نموذج الجمال هو 
موقف يحدث لتا فى خبرة نتعرف فيها على شخص جميل نلقاه بالفعل › أم 
في تمشل فني لمثل هذا الشخص ؟ إن سياى هذا الخلاق ونتيجته في جوهرها 


لاشك أن صياغات جادامر هنا ملتبسة » ويمكننا إيجاز فحواها على النحر التالى : إن حكم 
النوق على وذح الجميل سواء كان موضوعا طبيعياً أو عملا فنياً . هو حكم لا يستند إلى 
أفكار أو قوانين وتصورات عة . فليست هتاك قواعد مسبقة تتمشل على أساسها نموذج 
ألجببل . 
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تسمح فقط بالبديل الثاني " منظوراً إليه علي أساس من تصور محدد " * 
(على نحو مايقرر ذلك عنوان القسم السادس عشر) . إلا أن هذا التصور 
لنموذج موجود بشري جميل يعد تصورأً فريداأً من حيث إنه يعبر عن البعد 
الأخلاقى » بدلا من التعبير عن كمال موضوع ما . هل نجد أنفسنا هنا نتحرك 
بالفعل داخل بعد جديد ‏ لا يكون فيه العنصر المتحكم الوحيد هو التصور 
المحدد . ونما بالأحرى تصور البشرية ذاتها أو بتعبيركانط - " قوامها 
الفائتق للحس". " حريتها الترانسند نحالية " ؟ أفلا يمكن تعريف الفن حقاً.- مهما 

يكن ثلا فيه - على أساس أن البشرية تَلقى ذاتها فيه ؟ 
وإذا كان الأمر علي هذا النحو ٠‏ فإننا يكن أن ندمج جماليات الجليل فقي 

نظرية الفن على نحو لم يحققه كانط تفسه يشكل تام . ومن الصواب حقأً 

القول بأن الشعور بالجليل هو شعور نلقاه أولاً من خلال موقف الذوق » وننظر 
إليه باعتيار أنه وحده يشل جلال الطبيعة (الذي يكن هو ذاته أن يکون 
موضوعا لتمشل الفن) . وعلي الرغم من ذلك . فمن الواضح أن الجلال يتجه 
وراء موقف الذوق . والقضية هي إذا ما كان الانتقال من موقف الذوق إلى 
موقف العبقرية - لا يتم الإعداد له بواسطة الجليل . وخاصة الجليل علي 
نحو دينامي في الطبيعة » والذي تحدث فيه الخبرة بند اء البشرية الفائق 

للح ** (15) . 

و ا فر ن رامن حال اال ار الى ل جد تهر متو ا حف 
أن يكون عليه الجمال : كالزخرفة رالموسيقى الخالصة . وجمال مقيد بتصور ما : كجمال 
الجسد الإتساني أو الحيواني . ولكن عندما نتجاوز الصورة الجسدية للجمال البشري وما 
تحدثه من " افتتان حسي " إلي بعد أخلاقي فائق للحس . لا يصبح الجمال البشري في هذه 
الحالة مقيداً بتصور ما ٠‏ وهنا يقودنا إلى فكرة الجليل في الطبيعة كما سيبين جادامر . 

ج« يفرق كانط بين توعين من ال جليل : الجليل الرياضي والذي يتمثل في موضوعات ثايتة تتميز 
بضخامة هائلة في الحجم نبدو أمامها شيثا تافها لا نستطيع الإحاطة به . والجليل الدينامي 
او الحركي الذي يتمثل في قوة الطبيمة الثائرة : كالعواصف والبراكين والمحيط الشاثر ..إلخ . 
رفي كلتا الحالتين نشعر بضالة قدرتنا الجسمانية والحسية . ولكتنا في نفس الوقت = 
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وهذا متسق مع دعوي کانط أن « ا لجليل في الطبيعة يكن تسميته فقط 
بطرتقة غير لائقة على-هذا النحو » وأن « استدلال حكم الذوق ( هو فقط ) 
الحكم الذي يتعلق بجمال الأشياء الطبيعية » ( ز٥‏ . القسم 30 . ص 
122-21( . 

وعلى أية حال » فإن كانط هنا لم يتحدث بعد عن الأعمال الفنية . ولكن 
ما أننا يجب أن ننعم النظر في مجمل الطبيعة حينما نتأمل الجليل في 
الطبيعة - أي حينما تتاح لنا فرصة تسامي العقل علي ندائه الفائق للحس - 
وما اننا بذلك يحدث لنا إشباع يتسامى بنا فوق الخيرة غير السارة بتفاهتنا 
وقلة حيلتنا ؛ فأننا بذلك يسودنا أهتمام عقلاتي . وهذأ ‏ بدوره - یکون 
مرتبطاً بالاهتمام العقلاني بالجميل الذي يستلهم العمل الفني باعتباره نتاجاً 
للعبقرية . وبالطبع فإن هذا الاهتمام بالقن لا يقدم ذلك الجانب من اللاتشكل 
وعد القابلية للقياس الذي يقدمه الجليل في الطبيعة » والذي يثير مفارقة 
المتعة بشيء ما غير متع . ومع ذلك فإنه من الصحيح أيضا أن مجرد 
الاستمتاع " بصورة الموضوع ”ليس هو ما يتيح لنا أن تنجد العمل القني 
" جميلاً " . فما يسرنا على هذا النحو فقط إنما يستبعد في حكمنا على الفن 
" باعتباره شيئاً ما زخرفياً " . ۰ 

فعلى العكس من ذلك › عندما " يسمو " بنا نتاج العبقرية » فإنه يكون 
مرتبطاً دائماً " بحرية ترانسند تالية " على نحو ما سيقول كانط . وكون أن 
العمل الفني لا يسرنا فحسب وإنا " يسمو " بنا » لهو أمر يدل بوضوح على 
أنه لا يثير متعة فحسب ١‏ وانما يثير غماأً أيضاً . وحدوث هذا الأمر لا يكون 


على سبيل المصادفة » على نحو ما يحدث فى التمشيل الصريح للجليل في 


= نستطيع أن نسمو فوق قدرتتا الحسية المحدودة عندما نكف عن النظر إلى الجليل من حيث 
تهديده لإرادتنا ٠‏ أي من حيث شعورنا بالرهبة أو الخوف إزاءه » ونتخذه موضوعاً لتأملتا › 
عندنذ يحدث فبنا شعور با متعة التاتجة عن تعالينا وسموتا على العالم الجحسي . 
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الفن » فى التراجيديا العظمى علي سبيل المخال . كلا . فالعمل الفني الحقيقي 
لا يتناغم بأناقة مع سياق الحياة كمجرد زخرفة . ولكنه يتبدى للعيان وفقاً 
لحسابه الحاص » ومن ثم فإنه يقدم ذاته دائما باعتباره شيئاً ما من قبيل 
النداء . إنه لا يسرنا فحسب »فإنه غالبا ما يرغمنا على أن ننعم النظر فيه 
معلنين التحدى " بان تجعله يسرنا ". ولقد تحدث هيدجر عن وقع التأثير الذي 
يحدثه العمل الفني علينا ®" . والواقع أن العمل الفني يبدو مختلفاً عندما 
ننظر إليه بعيون العمل الفني . وريا يحق لنا أن نميل إلى الحكم على مفاهيم 
كانط بأنها ضيقة وتقييدية » وخاصة مفهومه عن العبقرية بجذوره المتأصلة 
في مفهوم الخلق . ولكن هذا هو الضبط ما يجعل تحليله للشعور بالجليل 
شيقأ للغاية . لأن " موفف الدوق ” هنا يتم تجاوزه بالضرورة . وهذا يحدث 
عندما تخفق مهمة إدراك الضخم اللامحدود في فعل من أفعال الجحدس » أو 
الإحاطة بالشامل الطاغي رالنهوض لواجهته . ونتيجة لهذا ؛ فإننا نصبح 
واعين بندائنا الفائق للحس . أليس الجحدس - الذى وفقا له يسعى الخيال الى 
أن يتسامى بذاته في فعل الإدراك الحدسي للعمل الفني - هو حدس له طابع 
ماثل من الاتساع اللامحدود (١‏ وطابع نماثل من القدرة الشاملة ) طالما أنه لا 
يكن شرحه من خلال التصورات ؟ إن توافق ملكات المعرفة مع " المعرفة بوجه 
عام" وهو ما ييز الخبرة الجمالية عند كانط - يكتسب في الحقيقة تحدىدا 
خاصاً في حالة الفن . ومع ذلك ١‏ فإن هذا التوافق لا يتم تحقيقه في " تصور 
ما " . وإنا في تيار من الحدوس الباطنية التى تتأسس فيها رؤية لعالم 
يرغمنا عليها العمل الفني الذي يكون معطى لنا . 

واذا ألقينا نظرة استرجاعية » جد أنه برغم اختلاقات الزمان والذوق 
والرؤية وأسلوب الاقتراب من المشكلات الذي يباعد بين كانط وبيننا - نجد 
برغم ذلك أن إسهامه فى إيضاح الأشياء يبدو ملائماً حقاً من جانب واحد . 
وهدا الجاتب يتمثل في إظهاره للبنية الزمانية التي تنتمي إلى مفهوم الحدس . 
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وبالطبع فإته لم ينتفع بهذا ا جانب في نظريته في الفن . وفي كتاب نقد 
العقل النظري نجد تلك الملاحظة الشهيرة : 
« إن علماء النقس قد أخفقوا حتى الآن في إدراك أن الخيال يعد عنصرا 
ضروريا قي مكونات الإدراك الحسسي ذاته . وهذا الإخفاق يرجم في 
جانب منه إلى أن هذه الملكة قد تحددت وظيفتها في إعادة الإنعتاج . 
ويرجع في جانب أخر إإتى الاعتقاد بأن الحراس لا تمد بانطباعات 
فحسب » وإنما تربطها لأجل توليد صور متخيلة للموضوعات . ولهذا 
الغرض » فإن شيشا ما آكشر من مجرد تلقى الاتطباعات يكون مطلوباً 
بلاشك . أى رظيفة ما لأجل التأليف بينها» )A1201(‏ . 
والتأليف الذي يقوم به الخيال - والذى يؤسس عند كانط وحدة القهم 
يبقى بالتأكيد مريوطاً بمعطيات الموضوعات المقدمة في صور متنوعة من 
الإحساسات . وعلى الرغم من ذلك . فإن التلاعب بالتأليف يجب أن يفهم 
باعتباره شيا ما يتم إجراؤه في تتابع زمني . أي كما لو كان " قراءة " - تماما 
على نحو ما أوضح التحليل الفينومينولوجي لدى هوسرل البنية الزمانية 
لتداعيات الإدراك الحسي ” . وفي المقام الأول . فان الحالة الخاصة للجليل 
ا لمتخذ صورة رياضية » تكون موجهة نحو هذه الوجهة . لأن الصورة الزمانية 
التى يتلكها " التلاعب الحر " للخيال المنتج . تكتسب أيضاً أهمية أساسية 
بالنسبة لنظرية الفن*. ومن هذا النظور » فإن دور الحدس في هنا ا لمجال يمكن 
أن يتجرد من طابعه الدوجماطيقي . غير أن ذلك بتضمن تجاوز نوع ما من 
النظرة التقليدية أحادية ا جاتب في نظرية الفن : فهذا التجاوز يعتي إلغاء 
الصدارة الممنوحة للفنون البصرية على فن الشعر فيما يتعلق بمفهوم التشكيل 
الجمالي . وأنا لا أود القول - مع مانفريد فرانك kھھ۴ Man ۴e4‏ ”“ بأن 
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الحدس يتم رفعه في المجاز . بل أود القول بأنه يتشكل من جديد من خلال 
المحاز . وفيماأ يتعلق بنظرية المجاز . فإن ملاحظة كانط في القسم التاسع 
والخمسين تبدو لي بالغة العمق » وهى : أن المجاز في الأصل لا يضع مقارنة 
خاصة بالمضمون . وإنما بخلاق ذلك يتكقل « بتحويل التأمل الانعكاسي 
الذي ينصب على موضوع الحدس إلى تصور مختلف تامأ بصورة مباشرة قد لا 
يكن لأي حدس أن يناظره أبدأً » (ز. القسم 59 . ص 198 ) . ألا يفعل 
الشاعر هذا مع كل كلمة ؟ فالشاعر يكف عن كل تناظر مباشر . وبذلك فإنه 
يوقظ الحدس . 

وقد يبدو غالبا من المغارقات عندما يبدأ هيجل من المباشر ؛ وبالتالي من 
المعرفة الحسية بالفن » ليتحدث عن اتحاد التصور في كليته بالمظهر الفردي . 
ولكنه يستطرد بعد ذلك قائلا : « وإذن فمن المؤكد أن هذه الوحدة يتم 
تحقيقها في الفن » ليس فقط في البرانية المحسوسة » وإنا أيضاً في عنصر 
التمثل » وخاصة في الشعر » ®" . وبالطيع » فإن هيجل يعرف جيداً أنه 
في الشعر « يتم إدراك كل مضمون على نحو مباشر » ويصبح في حالة 
تقثل». فالقضية في الفن ليست أبداً قضية كيانات محسوسة منعزلة ‏ والتي 
إذا ما نظرنا إليها في حد ذانها نجدها لا تخول لنا حدسا للعنصر الروحاني ». 
والحقيقة أ ن التميز المنهجي الذي ينتمي بذلك إلى الشعر في مقابل كل 
الفنون الأخرى - وهذا بالقطع لا ينقص من مكانة هته الفضنٍ وأهميتها 
الإنسانية - يكمن بيساطة في الأسلوب الحاسم الذى به يتربع الشعر على 
عرش " الرؤية الحدسية للعتصر الروحانى " . 
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Friedrich Schiller, " Ueber das gegenwaãrtige Teutsche Theater, 
Samtlische Werke, Y ( Munich : Artemis & Winkier, 1975 ), " 
Pp. 88. - Ed 


Friedrich Schiller, ° The Stage Considered as a Moral 
Institution " in An Anthology for Our Time , trans. by Jane 
Bannard Greene ( New York: Frederick Ungar, 1959 ) , Pp. 
262-283. - Ed 


Rilke, " The Fourth Duino Elegy, " Fhe Selected Poetry of 
Rainer Maria Rilke, ed and trans. by Stephen Mitchel ( New 
York : Random House, 1982), p. 187. - Ed. 


2 - التاليف والتقسسير 


لأجل تنارل أوسع لهذه القضبة » يكن للقاريء الرجوع إلى الكتاب الهام لرومان 
اجاردن عن العمل الفنى الأدبى : : The Literary Work of Art (Evanson‏ 
Northwestern University Press, 1973) . ٤‏ 

Paul Valéry, "Poetry and Abstract Thought, " The Art of Poetry, 
trans. by D. Folliot {London : Routledge & Kegan Paul, 1958), 
Pp. 56 - Ed. 

Ernst Jünger, " Epigramme" (1934), Werke, Vol. VIII; Essays, 
Vol. IY (Stuttgart: Ernst Klett, 1963), p. 654 - Ed. 

Goethe's letter to Carl Erast Schubarth of April 2, 1818, 
Goethes Briefe, Vol. II, " Hamburger Ausgabe, " ed. by Bodo 
Morawe (Hamburg : Christian Wegner, 1965), p. 426. Cf. 
Gadamer’s Truth and Method, trans. by W. Glen-Doepel 
(London : Sheed & Ward, 1975), p. 69. - Ed. 

." لزيد من التفصيل حول مفهوم الإياءة . انظر المقال الثالث بعنوان " الصورة والإياءة‎ 
Rainer Maria Rilke, Sonnets to Orpheus, trans. by J. B. Leishman 
(London: Hogarth Press, 1967), Part One, No. 3, p. 39, - Ed. 
Theogony, lines 26-28. - Ed. 

يوجد هذا البيت فقط في الطبعة الثانية لقصيدة هيلدرلن المسماة ” منيموسين” > انظر 
"Mnemosyne," Gedichte nach 1800, "Stuttgarter Holderlin:‏ 
Ausgabe," Vol. II., 1, ed. by Friederich Beissner (Stuttgart:‏ 
Kohlbammer, 1951), p. 195 - Ed .‏ 


)3( 


(4) 


)5( 


)1( 
)2( 


)3( 


)4( 


)5( 
)6( 


)7( 
` )8( 
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3 - الصورة والاسماء 8 


Cf. the essays on Hölderlin ané Goethe in. H. - G. Gadamer, 
Kleine Schriften, Vol. li (Tübicngen : J.C.B. Mohr, 1967). - Ed. 
Walter F. Otto, The Homeric Gods ( New York : Partheon, 
1954). - Ed. 
Cf. th? contributions of Bruno Snell, as well as Alyir Lesky’s 
Görtlichen und merschliche Motivation im homerischen Epos, 
Siizungsberichie der Heidelberger Akademie der Wissenschaften 
{Heidelberg : Carl Winter, E96). 
Rairer Niaria Rilke, Sonnets fo Orpheus, trans. by J, B. 
Leishman ‘Lopdon : Hogarih Press, 19657}, Part J1, No. Xi, p. 
57. - Ed . 
J.W. Goethe, Jphkigenia In Tauris, Aci 1l, Scene 4, ir Dramatic 
Works, trans. by Anna Swanwick and Goetz von Berlichingern 
{London : Henry 6G. Bohn, I850), p. I35. - Ed. 

قارن ذلك مقالى عن الألوان المائية في أعمال فرنر شولتس : 
"Die Mythologie der Gricckhen" in thc Frarakfurter Aligemcins‏ 


Zeifung, No. I30 , 1955 
العسورة التسامية‎ - 4 


Phaerdrus 265d. - Fd. 

لقد بين أرنرلد جيلين طابع الصمت ني الفن الحديث . في كتاب : Zeit-bilder‏ 
{Frankfur! am NMflain : Aiberaum, İ260) .‏ 

قارن ذلا ممقالنأ عن التصوير التمشلى Begriffene Malerei?‏ " - الذى عثل نقدی 
لكتأبه - والذي أعيد طبعه في الكتايات الصغرى » انظر : ٠‏ 
Kleine Schriften II (Tübingen, J. C. B. Mohr, 1967), Ppp.‏ 
.218-226 

As has been shown recently again by FEwald M. Yetter, Die 
Mau’ auf dem Gebetbuch, Ruperto-Carola (Mitteilungen des 
Vereins der Freunde der Studenten der Universitat Heidelberg), 


36, 1964, pp. 99-108. 
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(6؛ 


(1) 
(2) 


)3) 


Translated from the Dutch. Jan Davidsz. de Heem, " Bunch of 


Flowers in a Glass Yase. With Crucifix and Skull, " Alte 

Pinakothek, Munich. - Ed. 

Cf. the Instructive exposition by Charles Sterling, La nature 

morte de PAnliquilté a nos jours (Paris : P. Tisnet, 1959). 

Rainer NMlaria Rilke, Sonnets to Orpheus. trans. by J. B. 

Leishman (London: Hogarth Press. 1967), Part I. No. xvi, p. 

6%. - Ed. 

لقد تتبعت تلك التضة بالإحالة إلى مثال معبن . وذلك في مقالى عن قصاند جيته غير 
ا ا اة ام ا ا ١‏ ي ا 

The Diaries of Patel Klee (1898-1918, (Berkeley ر‎ Lniversily of 


Califorria Press, 1964, Enliry number 96l, p. 318. 


Nicamachean Erhics. 1106b9. - EG. 


د - الفس والممحساكاة 


As Arrsld Gehlen does; see H. -G. Gadamer,. " Bcarliffcnct Aialerei 
? Zu A. Gehlen: Zeitc-Bilder, " Alene Schriften 1I Tübingen 


J.C.B. Mohr, 1967i, pp. 218-226. [The book by Daniel-Henry 
Kahnweiler that Gadamer mentions Is Juan Gris, His Life and 
Hork, trans. br Douglas: Cooper. new RIKE cdiltion, London 
: Thares & Hudson, 196?P, - FA} 
Aristotle, Poetics 143la3?7. - Ed. 
Cf. the instructive little book by¥ FÈFrrico Fubini, FL’ esftefica 
musicale dal Selttecento a oggi Turin : G., Einaudi, 1964. 
Heinrich Woöoffiin, " Ueber das Rechts und Links im Bilde, 
Gedanken zur Kuntsgeschichte Basle : Benno Schwabe, 1941}, 
pp. 82 - 96, - Ed. 
قارن ذلك بملاحظة بيكاسو النقدية الواردة بكتاب كاتشايلر على العمل الأخير لجوان جريس.‎ 
یقول کاتثایلر :[ " لقد ذکر لي بیکاسو ذات یوم - على سیل النقد - آته یری أن جريس‎ 
لوظل حيا . فإنه كان سيمل إلى جعل لوحاته مقروء ة على نحو أفضل . وأنا على ثقة‎ 
بأن بیکاسو كان على صواب . ولكنتي لا أستطيع أن أرافقه على أن هذا الاتجاه لدى‎ 
- 134 انظر : کتاب کانفایلر عن جوان جريس ؛ ص‎ ٠ ' جریس ينتقص من قیمته‎ 
الحرر].‎ 


ز4 ) 


¡ 1إ 
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(6) I. Kant, Critique of Judgment, Irans. by J. H. Bernard (New 
(7) York: Hefner, 1951), Sec. 9. - Ed. 

(8) Ibid, p. 167f. - Ed. 

(9) Poetics 1448b5. - Ed. 

(10)Republic 597e. - Ed. 

(11J Metaphysics 1.6.987b. - Ed. 

(12)Republic 424d. - Ed. 


6 -عن مساهمة الشعر فى اللحث عن الحقيقة 


عنوان ” الشعر والحقبقة " Dichlung und Wahrheit‏ لم يكن يشل فى الأصل سوى (1) 
العنوان الفرعي للسيرة الذاتية لجيته . ولقد ظهرت هذه السيرة أول الأمر تحت عنوان " من 
حياتی " Aus meinem leben‏ ق ترجمهة امجليزية حت عنوان : " السيرة 
الذاتة لرهان فولفجانج The Autobiography of Johann Wolfgang 4az‏ 
von Goethe, trans. by John Oxenford (Chicago: University of‏ 
Chicago Press, 1974). - Ed.‏ 
Herodotus, Loeb Classics, trans, by A.D. Godley (Cambridge,‏ )2( 
Massachusetts : Harvard University Press, 1975), Book I, 53,‏ 
P. 341. -Ed.‏ 
يقول جادامر : «ان فكرة التراجيديا المتحة ثل مشكلة خاصة ؛ حيث انه - فى ظل (3) 
فكرة الخلاص المقدس - لم تعد قيم السمادة واليلاء المرّسسة للحدث التراجيدي ھی القيم 
التى تحدد المصير الانسانى» . 
Truth and Method, trans. by YY. Glen-Doepel (London: Sheed &‏ 
Ward, 1975), P. 116. - Ed.‏ 
M. Heidegger, "On the Essence of Tuth, "Basic Writings, ed. by‏ )4( 
D.F. Krell‏ 
(New York : Harper & Row, 1977), pp. 119, 127. - Ed.‏ 
ان عبارة « انها تبقى فكتوبة » escrebe۸ع Es rehe!‏ _ والتتويعات عليها فى (5) 
اللص - هى عبارة بارزة فى ترجمة لوثر للعهد الجديد » وهى ترد أيضا - وإن كان بصررة 
أتيل كشافة - فى ترجمة للعهد القديم . وهى تناظر عبارة «انها مكتوية» على تحو ما 
تتردد فى الطعة المعتمدة من الإتحجل _ المحرر . 
«لأد كان من المستحيل القول بإذا ما كانت توبة الصرع قد عاودته حينما كان يهيط (6) 
درم السلم حتى إنه كان لابد أن يقع مغشيا عليه ؛ أو أن النوية قد داهمته نتيجة 
للصد ه». 
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Fyodor Dostoevsky, The Brothers Karamazov, rans. by D. 
Magarshack (Harmondsworth, Middlesex : Penguin, 1958), 
Volume I, Book Five, Chapter 7, p. 329, - Ed. 

(7) Aristotle, De Interpretatione 17 a 18. - Ed. 

,§) E. Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology and to a 
Phenomenological Philosophy, Irans, by F. Kersten {The 
Hague: Nijhoff, 1982), Book I. Section 111l, pp. 260-262. Ed. 

{9) Friedrich Hölderlin, "Wie wenn am Feiertage ..." Translations 
of the poem may be found in Selected Poems, trans. by. J.B. 
Leishman (London: Hogarth, 1944), pp. 101-105 and Poems 
and Extracts, trans. by Michael Hamburger (London : Routledge 
& Kegan Paul, 1966), pp. 373-377, - Ed. 

(10)JGCrenzsituation was a favorite term of Karl Jaspers. See his 
Philosophy, Vol. H, trans, by E.B. Ashton (Chicago: 
University of Chicago Press, 1970), pp. 177-222. - Ed. 

(l11})G6.W.F. Hegel, Aesthetics, Vol. Il, trans. by T.M. Knox 
(London: Oxford University Press, 1975), p. 1048. - Ed, 


7 - الشحر والمجساكاة 


(1} G. W. F. Hegel, Aesthetics, Vol. 1, trans. by T.M. Konx 
(London : Oxford ULniversity Press, 1975), p. l1. - Ed. 

(2) Aristotle, Poerics 1448b6. - Ed. 

(3) Ibid., 148b17. - Ed. 

(4) Plato, Timaeus 48e-49a. - Ed. 

(5) Poetics 1445lbl. Fd. 

(6) Plato, Philfebus 49d-30b. - Ed. 

(7) H. G. Gadamer, Truth and Method, trans. by W. Glen - Doepel 
(London: Sheed & Ward, 1975). pp. IO5ff. 
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8 - لب الفسن 


poetics 145] b5-7. - Ed. 
Beyond Good and Evil, trans. by Walter Kaufmann (New York: 
Random House, 1966), Sec. 94, p. 83 - Ed. 


9. الفلسفة والشعر 


Republic, Book X, 607b. - Ed 

Paul Valery," Poetry and Abstract Thought," The Art of Poetry, 

trans. by D. Foiliot (London: Routledge & Kegan Paul, 1958), 

Pp. 56. - Ed. 

Phaedrus, 274c-277a. »- Ed. 

G.W.F. Hegel, Phenomenology of Spirit, trans. by A.V. Miller 

(London: Oxford University Press, 1977), P. 35. - Ed. 

CF. Edmund Husserl, Ideas Pertaining to a Pure Phenomenology 

and to a Phenomenological Philosophy, first Book (The Hague: 

Martinus Nijhoff, 1982), trans. by F. Kersten, Sec. 70, p. 160 

and Sec. 11l2, pp. 262-3. See also Oskar Becker, ° Von der 

Hinfalligkeit des Schönen, und der Abenteuerlichkkeilt des 

Künstlers, "Festschrift für Edmund Husserl zum 70 Geburtstag 

(Halle: Max Niemeyer, 1929), p. 36nl. - Ed. 

اللوحات ا لجدارية من عمل أشن 0 ١۲ا4«‏ في القرن السابع عشر » وهى تظهر 

انتصار القديس أجناتيوس sدناه«ع!‏ - المحرر . 

M. Heidegger, "The Origin of the Work of Art," trans. by A. 

Hofstadter Poetry, Language, Thought (NewYork: Harper & 

Row, 1971), p. 46. - Ed. 

MetAbasis eis alo gens‏ هذه العيارة الأرسطية عن الانتقال غير المشررع عير ألمحدود 
پیک ان نجدها - على سيل الخال - في .1ض268 ,1 ,1 De Caelo‏ 

E. g "On the Process of the Poetic Mind," trans by Read IIJ, 

German Romantic Criticism, ed. by A. Leslie Willson (New 

York: Continuum, 1982) p. 235. - Ed. 


(1) 
)2( 


(1) 
)2( 


)3( 
(4) 


)5( 


)6( 


(7) 


(8) 


(9) 


(10) G.W.F Hegel, Science of Logic, trans. by A.¥Y. Miller (London: 


George Allen & Unwin, 1969), p. 90. for Hegel's classic dis- 
cussion of the speculative proposition, see Phenomenology of 
Spirit, pp. 36-41. - Ed. 
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(11) Phaedo, 99e. - Ed. 

(12)JRepublic, S11c. 

(13) Phenomennology of Spirit, p. 77. - Ed. 
(14) Posterior Analytics, Il,100b5-17.-Ed. 
(15) Phenomenology of Spirit, pp. 142-143 - Ed. 
(16} Topics, VI, 139a27-30. - Ed. 


كلا المعنين المخضمنين فى الكلمة اليوتانية 5ء۸ _ وهما المعني المألوف لكلمة 

">ذ "° ı boundary‏ رانا معنى كلمة ” تعريف " «٥نانصة؟ء‏ وهو المعنى الذي بده 
للكلمة في بحوث أرسطو المنطقية - هما : معتيان قد عنى بهما هيجل في مناقشته 
للحد " في دراسته عن علم المىتطA Scierce of Logic‏ . 


0- الخبرة الجمالسة والخبرة الدسسة 


F. Schleiermacher," The Academy Addresses of 1829: On the 
concept of Hermeneutics, with reference to F. A. Wolf's in- 


ff 


structions and Ast's Textbook, Hermeneutics: The Handwrit- 
ten Manuscripts, trans. by J. Duke and J. Forstman (Missoula, 
Montana: Scholars Press, 1977), p. 182. - Ed. ) 
See page 178, n5. -Ed. 

Hesiod, Theogony, lines 26-28. - Ed. 

Goethe's letter to Carl Ernst Schubarth of April 2,1818. - Ed. 


Fragment 93 (Diels). - Ed. 
اللحقى‎ 
الحدس والعسانسة‎ 


یود داتیل تات 1a)‏ ]1 ان«ھ0 - مترجم هذا المقال _ أن يشکر زوجته کارین روبنز 
ئٽىRobbi Karen‏ على معاونتها له فى اعداد هذه الترجمة . والكلمتان الورداتان في 
العنوان الأ لمانى للىقال ,ھر "A Rschauung and Anschaulichkeil"‏ مرتبتان 
نحو وثيق لانجده في الكلمتيين الإغجليزيتين المناظرتين اللعين اخترناهما هنا » وهما 
کلمتي : sai, "intuition"y "vividness"‏ ترجمت كلمة Asch a» e۸‏ فی المقال 
الى intuiting yÎ "act of intuiting"‏ › فى حین يت alSة Anschaulich‏ 

. المحرر‎ _ "۷۷1d" ألى‎ 
A. Baumgarten, Aesthetica (Hildesheim: Georg Olms, 1961), 
Sec. 1, P. 1. - Ed. 


)17( 


(1) 


(2) 
)3( 
(4) 
(5) 


(1) 


)2( 
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I. Kant, Critique of Judgment, trans, by J. H. Bernard (New 
York: Hafner, 1951), Sec.49, p. 157. Henceforth this work will 
be referred to as CJ. - Ed. 
Cf. IL. Kant, Critque of Pure Reason, trans. by N. Kemp Smith 
(London : Macmillan, 1929), P. 165, B 15l. - Ed. 
لقد أرسل هيجل القصيدة إلى هيلدرلن فى أغسطس سنة 1796 . ويكن أن تنجد ترجمة‎ 
Christiane رlيlزj وکریستيانى‎ حاھrk‎ 8u) لها على يد كل من : كلارك بولتر‎ 
Hegel : The Letters (Bloomington : رۈ¦¡il‎ . Jلجيھ‎ لJئٺاسر فى‎ « Seiler 
Indiana University Press, 1984), pp. 46 - 7 - Ed. 
I. Kant, "Onu the Form and Principles of the Sensible and Intel- 
ligible World" (Inaugural Dissertation, 1770), Selected Pre. 
Critical Writings, trans. by G.B. Kerferd and D.E. Walford 
(Manchester : Manchester University Press, 1968). - Ed. 
E. Husserl, Ideas Pertaining fo a Pure Phenomenology and to a 
Phenomenological Philosophy, First Book, trans. by F. Ker- 
sten (The Hague : Martinus Nijhoff, 1982), Sec. 43, p. 93. - 
Ed. 
De Anima, 418a22-23 and 425a25-26. - Ed. 
Metaphysics 9.10.1051b32. 
كلمة ١نءءء۸۸[ المترجمة هنا الى " الإدراك القصدى الراعى  "مواج ءذاeم۸"” هى‎ 
٠ . ۸0٥٤۸ ترجمة جادامر للكلمة الأرسطية‎ 
For a discussion of this traposlation cf.H.- G. Gadamer, 
"ÙÜber das Göttliche im frühen Denken der Greichen, "Kleine 
Schriften III (Tübingen : J.C.B. Mohr, 1972 ), p.78- 


Translator's note . 


)3( 


(4) 


)6( 


(7) 


(8) 
(9) 


(10) For example, politics, 1279b15, - Ed. 
)11( كلمة ١ا0ط:مع (الدفعّة) تظهر فى عدة مواضع من النصوص الباقية لأبيقور . وعبارة‎ 


. الدفعة الواحدة ) تظهر مرة واحدة‎ ( Athroa epibole 
"Epistula ad Herodotum," 35, 9, Opere, ed by Graziano Arri-: انظر‎ 
ghetti ( Turin : Giulio Einaudi, 1960), p.35. 
: وهذه العبارة تتخذ لدى أفلوطين دلالة اصطلاحية لتعني " الحدس الموحد " ءانظر‎ 
Ennead, IV,4,1. - Ed.: 


(12) "Again you fill bush and vale hushed with luminous mist." - 


Goethe, An den Mond.-Ed. 
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كلمة عu۸هطWelansc‏ توجد بهذا المعنى الأصلي لدى كانط نفسه حينما (13) 
يتحدث عن اللآمحدود باعتياره الترمين )Noumenom‏ عالم الحقيقة في مقابل عالم 
الظواهر ) « الذى لايسمح بأي حدس . وإن كان يعمل كجوهر للرؤية الحدسية للعالم 
بأاعتباره مجرد ظاهرة » ( نقد ملكه الحكم . القسم 26و 93 ). وبالطبع . فإنتا هنا - 
كما هو الحال مع شليرماخر وهيجل - لا يجب أن ندرج مفهومنا الحاص المبتذل تامأ عن 
الرؤية العالمية . وأا أود أن أبين أن المفهرم الخاص " بالرؤية العالية " الذى نألفه إنغا هو 
منظور أكشر منه نخبة من الرؤى . ) 
قارن ذلك بتوصيف أدولف نوفاك kءهس#هN‏ ال4 لدور التكنيك التأليقي (14) 
لدى مؤلفي فيينا الموسيقيين والذي يحقق استقلالية العمل الفني الموسيقي في أقصى 
صورها. ‏ _. 

(15) this was first brought out in Johann H. Trede's 1965 dis- 
sertation, Die Different von theoretischem and praktischem 
Vernunftgebrauch und dessen Einheit innerhalb der "Kritik der 
Urteilskraft" (Heidelberg, 1969). 

(16) M. Heidegger, "The Origin of the Work of Art, " trans. by A. 
Hofstadter, Poetry, Language, Thought ( New York: Harper 
&Row, 1971), P. 65. - Ed. 

(17}M. Frank, "Die Aufhebung der Anschauurg im Spiel der Meta- 
pher," Neue Hefte fur Philosophie, 18/19 (1980), pp. 58-78. 
(18) G.W.F Hegel, Aesthetics, Vol. I, trans. by T.M. Knox (London: 

Oxford University Press, 1975), P. 101. 

(19) Ibid, P. 102. 
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طبع بالهيئة العامة لشون اللمطابع الأميرية 
رقم الابداع (۱۳۲۰۹) 
(الترقيم الدولى 977-235-930-8 ) 
۳ س ۱۹۹۷ ۲۰۱٤‏ 


The Relevance Of The Beautiful 
And Other Essays 


HANS > GEORG GADAMER 


يشتمل هذا الكتاب على أهم مقالات الفيلن ف امخا صت جاداير فى 
تفسير ظواهر الفن والجمال . وهو يكشف لناءفى هذه المقالات عن 
أزمة وعينا الجمالى الاغترابى الذى أصبح ينظر إلى الفن باعتباره شكلاً 
جمالا فرلا ومستقلا عن سار أشكال حاتا الانانة ولذلك 
يحاول جادامر أن يعید تأسیس وعينا الجمالى ٠»‏ وأن يكشف لنا عن 
حقيقة «الجميل فى الفن» التى لا يكن فهمها بمنأى عن أشكال حياتنا 
الرضتانة : كالم > واللعب » والاحتفال » والمحاكاة » والأسطورة › 
والخبرة الدينية بطقوسها وشعائرها . .. إلخ » وهى الأشکال التى 
كان الفن يتجلى فيها وينبع منها عند القدماء » دونما عناء وعلى نحو 
تلقائی ؛ لأن الوعی الجمالی لم يكن يشل حاجزاً يفصل ظواهر الفن 
والحمال - كإبداعات للوإنسان - عن واقع الإإنسان وعاله المعاش . 

وهذا الكتاب جدير باهتمام المشتغلين بشؤون الفن والأدب » سواء 
عل إلى اناف او القلى ا اطع e‏ 
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